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baye de Saint-Pons, qui était alors florissante, puisqu’elle reçut au cours du xi® siècle plusieurs 
autres donations d églises et de terres que la présence des reliques de saint Pons devait 
encourager. 

Si nous ne savons presque rien de l’histoire de l’abbaye avant l’an mil par les textes, 
l’archéologie nous apporte un supplément d’informations appréciable grâce au résultat des 
fouilles et à l’étude des vestiges du tombeau de saint Pons 


Paris. 


43. Cf. R. Latouche, loc. cit., p. 341-342 et ci- 
dessus, note 36. 

44. Dans sa thèse de doaorat soutenue en mai 1964, 
alors que le présent article était déjà sous presse, M. 
Paul-Albert Février, op, cit., p. 62, signale une descrip¬ 
tion sommaire du tombeau de saint Pons au XVIII* siècle 
par Tabbé Jacques-Félix Girardin, Notice ou description 
historique du ^ diocèse de Fréjus, publiée dans Bulletin 
de la Société d'éutdes scientifiques et archéologiques 
de la ville de Draguignan, t, VII, 1870-1871, p. 254- 
255. Quand l'abbé Girardin, curé de Fréjus (-f 1754), 
visita i abbaye de Saint-Pons, le tombeau ne se trouvait 
plus dans la crypte mais «dans une chapelle domes¬ 
tique » où l’on peut supposer qu’il avait été transporté 
lop de la reconstruction de l'église en 1724. L’abbé 
Girardin ^ le décrit en ces termes : « J’y vis un tombeau 
qui paraît avoir sept ou huit siècles d’antiquité, d’une 


Denise Fossard. 


pierre fort propre toute couverte de sculpture de ce 
temps-lâ, élevé d’environ quatre pieds sur terre : au ûs 
on a appuyé un autel où l’on célèbre. Les reliques 
Mcrées sont dans la terre, car le tombeau est percé à 
jour, et ne sert que de signe que le corps de saint Pons 
y est au-dessous ». Au fond de la même petite chapelle, 
1 abbe Girardin vit encore « deux autres tombeaux dans 
le mur ou sont les reliques de saint Siagrius, évêque 
de Nice et d’une sainte vierge martyre, tombeaux qui 
sont de la même matière que celui de saint Pons ». 
Cette description, postérieure de près d’un siècle à celle 
de GioÉFredo, concerne une présentation nouvelle et 
sans doute différente du tombeau de saint Pons. Elle 
ri en contient pas moins des indications intéressantes 
(ici en italiques) et montre que le tombeau était encore 
en bon état et honoré vers le milieu du xviii* siècle. 


UN PORTRAIT DU CHRIST A PALMYRE AU VP SIÈCLE 


par Jules Leroy 


Préoccupés surtout de faire revivre la Palmyre païenne que des fouilles judicieuses et 
une très riche collection d’inscriptions rendent presque présente, les historiens de cette cité 
caravanière n’ont guère été attirés par la Palmyre chrétienne. On n’ignore presque rien de 
son panthéon, on connaît quelques-uns de ses usages religieux, on peut imaginer quelles idées 
les habitants se faisaient de l’au-delà Mais on ignore comment la religion officielle a fait 
place à la religion chrétienne, avant que celle-ci succombât à son tour devant l’Islam. Sans 
doute l’évangélisation de la ville s’intègre-t-elle dans l'évangélisation générale de la Syrie, 
mais les témoins textuels et matériels dont nous disposons sont rares*. 

Sauf erreur, c’est l’archéologue Daniel Schiumberger qui a le premier parlé de cette Par- 
myre chrétienne, assez brièvement d’ailleurs*, dans une étude qui traite surtout du dévelop¬ 
pement urbain de la ville. A cette occasion, il rappelle comme un témoin sûr de la péné¬ 
tration chrétienne la présence sur les murs du temple de Bel de peintures qui attestent qu’à 
une certaine époque ce temple fut transformé en église, comme ce fut souvent le cas à l’époque 
paléochrétienne dans le monde oriental comme dans le nôtre ^ Après lui, J. Lassus* a répété 
cette affirmation de Schiumberger : « On a pu distinguer, dit-il, après l’enlèvement des en¬ 
duits qui le recouvraient en tant que mosquée, les restes très effacés d’une fresque chrétienne 
directement peinte sur l’appareil du mur intérieur de la ceîla. C’était une rangée de saints, 
de très grande taille, représentés de face, nimbés et vêtus de la toge ou du moins de costumes 
très drapés » *. 

Deux visites à Palmyre, en 1954 et 1955, ont pu nous convaincre que cette brève des¬ 
cription ne correspondait pas totalement à la réalité et que les traces de peintures couvraient 
une surface beaucoup plus étendue que celle de la celîa. Malheureusement, exposées aux intem¬ 
péries, les couleurs directement posées sur la pierre, n’ont pas tenu et il est presque impossible 

1. Vue d’ensemble, avec bibliographie, dans J, STAR- Ces rapports sont certains avec Paul de Samosate qu'elle 

CKY, Palmyre, Paris 1952. Mise à jour des différentes protégea. 

questions, art. PALMYRE, Dictionnaire Biblique, Sup- 3- D. Schlumberger, Le développement urbain de 

plément, t. VI, col. 1066-1103. Paris I960. Palmyre, Berytus II (1935) p. 149-162; voir surtout 

2. Le christianisme paraît avoir été solidement établi p. I6l. 

dès avant 325, puisque son évêque Marinus assista au 4. F.-W. Dbichmann, Fruhchristiche Kirchen in art’ 

concile de Nicée. L’abbé STARCKY {Suppl, col. 1081) tiken Ueiligtümem, Jahrb, des deutschen archaologis- 
parle de plusieurs églises édifiées dans la ville. Il rap- chen Instituts, LIV (1939) p. 105-136. 

pelle également {ibid. col. 1098) les tapports supposés 5. J. LassüS, Sanctuaires chrétiens de Syrie, Paris, 

que Zénobie aurait entretenus avec l’évêque d’Antioche. 1947, p. 246 et 302. 

6. Ibid. p. 146. 
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de lire les formes et les thèmes qui servaient à l'ornement des murs de la basilique ou église 
chrétienne. Par bonheur nous rencontrâmes M. Rivaille, architecte en mission à l'Institut fran¬ 
çais d’archéologie de Beyrouth, au moment où nous y étions nous-meme. A notre demande 
il voulut bien consacrer de longs moments, au cours d’un séjour prolongé à Palmyre pour 
exécuter des mensurations sur le temple, à l’examen des vestiges encore visibles. Cet exa¬ 
men, fait avec une grande bienveillance, 
a permis à M. Rivaille de faire un 
certain nombre d’observations rendues 
possibles, à différentes heures de la 
journée, par les variations de la lumière 
solaire. En voici l’essentiel que nous 
avons déjà consigné ailleurs^. 

« La décoration a dû couvrir la tota¬ 
lité de la surface des murs de l’église 
qui, à la différence de la mosquée qui 
l’a suivie, semble avoir occupé toute 
l’étendue de l’édifice païen. La déco¬ 
ration est mieux conservée sur les murs 
latéraux de la cella, à l’est et à l’ouest. 
Sur le mur opposé à l’entrée, où devait 
logiquement se trouver l’autel, à l’est, 
un trait gravé en demi-cercle laisse sup¬ 
poser qu’il y avait un baldaquin. C’est 
sur cette paroi qu’on lit le mieux la 
façon dont était disposée la décoration 
murale. Elle était faite de deux registres, 
chacun mesurant 2 m 50 de haut et 
séparé l’un de l’autre par un bandeau 
de 1 m environ dépourvu de peinture. 
Le registre inférieur prenait appui sur 
un autre bandeau qui court tout le long 
de l’édifice à 2 m du sol. Chaque 
Fig. 1. — Palmyre. Temple de Bel. Image du Christ. registre était limité par des cadres dont 

les lignes rouges et bleues sont parmi 
les éléments les plus visibles. Des per¬ 
sonnages nimbes occupaient la hauteur totale de chaque cadre dont il est impossible de détermi¬ 
ner la largeur. Les traces en sont particulièrement nettes au-dessus du demi-cercle indiqué plus 
haut. Ail eurs le piquetage et le martelage systématiques des fresques par les Musulmans per¬ 
mettent de soupçonner seulement soit des lieux d’inscriptions, soit des lieux de symboles sur 
lesquels le fanatisme s’est spécialement acharné. Il semble en particulier qu’entre les deux 
tenctres de gauche il ait pu y avoir une croix. Il faut en effet signaler que sur cette partie 

du mur, on trouve des croix pattées gravées qui n’ont pas été martelées et qui doivent être 
contemporaines de l’église. 

co,,>e,vés dam Us UUsoshi^aas d « du Vrochu Onem. 




UN PORTRAIT DU CHRIST A PALMYRE AU Vf SIECLE 


(''est sur le mur ouest que les vestiges sont le mieux conservés et qu’on peut se rendre 
compte de la manière dont se présentaient les personnages particulièrement à gauche de 
l’entrée. On distingue nettement la position, la physionomie et les couleurs. Les personnages 
en pied se présentent frontalement : ils sont nimbés, quelques-uns sont barbus. Les vêtements 
semblent avoir eu des dominantes rouges et bleues. Les yeux sont très allongés, la pupille 
marquée, le nez figuré. D’après l’ampleur de ce qui subsiste, l’ensemble a pu comprendre 
une trentaine de personnages. On ne peut affirmer l’existence de scènes. A gauche de l'entrée 


Fig. 2. — Chypre. Buste du Christ. 


cependant il y a une Vierge entre deux personnages (anges } donateurs ?). On peut égale¬ 
ment affirmer que les traits des saints étaient très différenciés ». 

M. Rivaille ne s’est pas borné à recueillir tous ces renseignements qui avivent jiotre 
regret de la perte des peintures certainement antérieures à la transformation de l église 
en mosquée au vif siècle. Ne pouvant photographier ces restes, il a du moins exercé son 
talent de peintre en copiant aussi minutieusement qu’il pouvait, en s aidant de la lumière 
changeante selon les heures du jour, le très beau portrait du Christ publié ici en noir 
(fig. l) d’après son dessin en couleurs. 

Cette magnifique image ne serait jamais sans doute sortie de nos dossiers sans le très 
intéressant article de Madame Sacopoulo dans un précédent numéro des Cahiers archéo¬ 
logiques (XIII, p. 61-83) sur la plus ancienne représentation du Christ à Chypre, décrit 
comme « un Christ barbu de type sémitique. La figure, posée de face, présente un front 
bas, des yeux largement ouverts, lumineux et pensifs, des sourcils arqués, un nez long et 
droit, une bouche petite, charnue, bien marquée, 'presque féminine : elle s encadre de rnous- 
taches fines, d’une barbe pointue, de cheveux bruns séparés par une raie médiane, dega- 
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géant les oreilles, s'épanchant sur chaque versant en ondes légères. Les traits sont réguliers, 
1 expression calme. Tel celui d’un imperator ou d’un basileus, le visage est ceint d’un nimbe 
crucifère gemmé et le buste divin est enfermé dans un médaillon circulaire de 44 cm de 
diamètre, garni de six perles blanches incrustées. Le nimbe, posé singulièrement bas, ne laisse 
paraître de ce fait que les deux bras de 1 axe horizontal. C est 1 image de la grandeur royale 
qui convient à un Pantocrator, de la majesté divine » ®. 

A de rares détails près, cette description du Christ de Chypre pourrait servir à celle du 
Christ de Palmyre peint sur un fond bleu. Encore les différences constatées peuvent-elles s’ex¬ 
pliquer par le fait que nous n’avons de ce dernier qu’une copie faite sur une peinture très 
atténuée ne donnant pas l’exactitude de la photographie. Les cheveux ne paraissent pas divisés en 
deux , les oreilles n apparaissent pas, la barbe ondule moins et couvre une moindre partie 
du menton ; le nimbe n’est pas crucifère. Mais l’ensemble concorde exactement avec l’image 
cypriote. On y découvre la même majesté pensive et bienveillante, la fameuse pbilantropia 
SI souvent invoquée par la piété byzantine et orientale. On y découvre surtout d’autres éléments, 
considérés comme caractéristiques par Madame Sacopoulo, de la peinture de Chypre : les 
contours des cheveux et autres parties du visage tracés sur un fond ocre au moyen d’une 
couleur rouge... qui donne au portrait un faux air de sanguine. La copie de M. Rivaille 
accuse les mêmes caractères. Les cheveux, la barbe, la partie droite du corps sont traités en 
bistre, car l'ensemble de la pierre est plutôt jaunâtre. 

Le rapprochement de ces deux peintures est intéressant à plus d’un titre. Il apporte une 
confirmation à la chronologie proposée par l’auteur de l’article à la peinture de Chypre, car 
le Christ de Palmyre ne peut être postérieur au début du vu' siècle, moment où la Syrie passe 
tout entière sous la domination des Musulmans qui, selon une pratique bien attestée, transfor- 
meront I église en mosquée. Mais en même temps il témoigne de l’exactitude de là copie de 
M. RivaiIle, copie exécutée sans aucune connaissance de la peinture cypriote. L’existence de 
celle-ci montre qu’il n’a pas interprété ce qu’il voyait, avec grande difficulté certes, mais 
aussi avec une attention soutenue qui nous vaut un relevé certainement conforme à l’original 
puisque celui-ci concorde avec un autre modèle, presque semblable et toujours accessible." 

Mais là n’est pas le principal intérêt de ces deux figures du Christ. Qu’elles prennent 
eur origine dans la Sainte Face d’Edesse, c’est une hypothèse plausible. Mais nous restons 
avec elle dans le domaine des suppositions. Par contre elles attestent l’existence et la dif¬ 
fusion en Syrie et dans les territoires voisins d’un troisième type de Christ, qui prend place à 
cote deux que nous connaissions déjà d’après des manuscrits ^ le Christ à tête triangu¬ 
laire et le Christ a longs cheveux descendant sur les épaules. Celui de Chypre et de Pal¬ 
myre ne leur cede en rien en beauté et il a eu un égal succès. Tous les deux peuvent avoir 
une origine orientale, alors que Madame Sacopoulo cite surtout des analogies d’occident. 

Paris. T I T 

Jules Leroy. 


8. M.-A. Sacopoulo, La fresque chrétienne la plus 
ancienne de Chypre, foc. ch. p. 76. 

9- Ces deux types qui apparaissent côte à côte dans 
le manuscrit syriaque de Rabbûlâ et dans d’autres ma¬ 
nuscrits syriaques, par exemple le tétraévangile signalé 


dans les Cahiers archéologiques 
t. IX (1957) p. 125, fig. 4, sont facilement discernables 
dans A. Grabar, L’iconoclasme byzantin. Dossier archéo- 
logique. Pim, 1957, où ils figurent très agrandis, l’un 
a cote de 1 autre, fig. 78 et 79. 


SUR QUELQUES PAVEMENTS PA LÉO-CHRÉTIENS DU LIBAN 

par Henri Stern 


M. M. Chehab, Directeur général du Service des Antiquités du Liban, a publié en 1959 
un Recueil des mosaïques de pavement trouvées récemment par lui dans son pays'. Cette 
publication, hautement méritoire, met pour la première fois à la disposition des chercheurs 
des documents nombreux d’un genre qui, entre le iil' et le vi' siècle de notre ère, ont dû 
être très répandus dans la région*. 

L’intérêt général de cette publication se double pour nous en France d’un intérêt parti¬ 
culier. Quatre d’entre ces pavements sont les proches parents d’une mosaïque découverte il y 
a exactement cent ans par E. Renan. Entrée dans les collections du Louvre, elle y était exposée 
en bonne place jusqu’à il y a trois ou quatre ans. Cette mosaïque, trouvée à Kabr-Hiram sur 
la côte libanaise, à 90 km au Sud de Beyrouth, avait suscité lors de sa découverte et lors 
de son arrivée à Paris de vives discussions sur sa date. E. Renan avait mieux apprécié les 
données archéologiques * que ses contemporains, y compris le grand archéologue italien G. B. 
de Rossi, qui admettaient difficilement qu’une mosaïque ornant une église chrétienne ne repré¬ 
sentât que des sujets profanes tout en datant de l’année 575 de notre ère. 

Avec les découvertes de M. Chehab, dans une bande de terre de 100 km de long sur 
15 km de large à peine, se trouvent réunis cinq monuments chrétiens qui par le style et 
par certains dispositifs liturgiques forment un groupe parfaitement uni^. 

En dehors de l’église de Saint-Christophe de Kabr-Hiram il s’agit des églises de Khaldé, 
de Zahrani, de Beit-Méry et de Gh'mé^^ découvertes et dégagées depuis une dizaine d’années 
aux environs de Beyrouth. Dans tous ces cas nous avons affaire à de petits édifices de type 
basilical à trois nefs, d’environ 15 à 20 m de long, dont un seul, celui de Zahrani, n’est 
pas orienté. Quatre ont une abside semi-circulaire ; l’église de Ghiné, qui en est dépourvue, 
a été construite dans la ruine d’un temple antique dont le pronaos à l’Est lui a servi de 
sanctuaire ; on ne s’est pas donné la peine d’y aménager une abside semi-circulaire. Ces églises 


1. Maurice CHEHAB, Mosaïques du Liban, Paris, 
1958 et 1959, 2 vol., textes et planches, dans Bulletin 
du Musée de Beyrouth, t. XIV et XV. 

2. La portée de cette publication ressort du simple 
fait que M. J. Lassus (article Syria dans le Dictionnaire 
d'archéologie chrétienne et de Liturgie de Cabroi = 
DACL) a pu dire encore en 1953 (o./., coi. 1917), «la 
mosaïque de pavement (sc. de la Syrie) n’a pas d’impor¬ 
tance iconographique ». 

3. E. Renan, Mission en Phénicie, Paris, 1864, p. 
607 et suiv. 


4. J’avais donné un premier aperçu de cette étude 
lors d’un colloque sur le Signe, qui s’était réuni à 
Royaumont du 12 au 15 avril 1962, sous la présidence 
de M. 1. Meyerson. Entre temps M. A. Grabar a publié 
la deuxième partie de ses Recherches sur les sources 
juives de Part paléochrétien, dans Cahiers archéologiques, 
(t. XI. I960, p. 41 à 71). I. Xli, 1962, p. 115 à 152. 
Je suis heureux de constater que les résultats de nos 
deux études concordent sur bien des points. 

5. Voir. M. Chehab, o. /., 1 .1, carte de la répartition 
de ces sites, p. 8. 
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DECOUVERTE A KABR-HIRAM 


MISSION E.‘RENAN 


Lefi Numéros 1 aVI correspondenL 
aux fragments 

que le défaut d’espace n’a pas permis 
'd’assenitJer dans leur état primitif 


KaraftnwcTi 


uiiKctrnnnitriw 


ne sont pas toutes de la même époque exactement ni d’une seule venue. Celle de Zahrani 
a l’histoire la plus complexe. M. Chehab y distingue trois états successifs des 1 V^ v'' et vi'' siècles 
dont les deux derniers seulement présentent des mosa'iques. 

Dans la mesure où les relevés de l’architecte de li. Renan, M. Thobois, méritent la 

confiance, et je le pense d’autant plus que leur exactitude 
est confirmée par le pavement existant, on constate que 
l’église de Kabr-Hiram est la plus homogène du groupe, 
ses mosaïques d’une seule venue sont les mieux conser¬ 
vées ; le tout, construction et pavement, peut être attri¬ 
bué, sur la foi d’une longue inscription dédicatoire, à 
l’année 373 de l’ère chrétienne®. 

Le plan de l’église est banal (fig. 1), trois absides 
à rr.st, une entrée à l’Ouest, une au Sud, une autre au 
Nord Il se peut qu’il y ait eu une pièce transversale à 
l’Ouest, une sorte de narthex, qui se trouve parfois dans 
la région. L. Renan ne semble pas avoir fouillé à cet 
endroit. L’entrée au Nord se distingue par une inscrip¬ 
tion tracée sur le seuil (fig. 2 et 8) : EIPIIXH H ETCO- 
AOC' C'OV O BAEIiœX {Reg. 1, XVI, 4), « Que ton 
entrée soit la paix, toi qui regardes (sc. cette inscrip¬ 
tion) » A 1 Lst un groupe de trois pièces, contiguës 
à l’église, était sans communication avec elle. E. Renan 
pense que c’était un appartement ecclésiastique. 

Le sol de l’église était recouvert de mosa’iques (fig. 
2), parfaitement intactes, mais assez inégalement répar¬ 
tis. Le collatéral sud en était tapissé de bout en bout 
jusqu a la limite de 1 abside. Dans le collatéral nord 
elle s’arrêtait à quelques 2 m 50 devant l’abside. Le 
rectangle restant était pavé de plaques de marbres, 
contemporaines de la mosaïque ; pas de mosaïques non 
plus dans les absides latérales (fig. 1). Dans la nef 
centrale un peu plus d’un tiers à l’Ouest était couvert 
d’un tapis de mosaïque rectangulaire (fig. 3) ®. Les quatre 
premiers entrecolonnements des deux côtés de la nef 
principale en venant de 1 Ouest étaient ornés de scènes 
de poursuite entre animaux, une paire d’animaux dans 
chaque entrecolonnement (fig. 2) L avant-dernière travée nord vers l’Est portait un rinceau 
de lierre, la travée correspondante au Sud, des carreaux probablement noirs et blancs. La 


Fk;. 1. — Plan de l'église de Kabr 
Hirain ■ d'après E. RLN.ANi. 


6. \’oir sur tette inscription E. Rknan, o.l. L’ère 
utilisé est celui de Tyr toute proche. 

. E. Rhnan, p. ()2‘’. note que sur le plan (fit». 1) 
la porte nord dont le seuil porte une inscription a été 
lermée à tort, il s agit d’une porte contemporaine de 
la t(instruction qui a été muree plus tard. 

Cette in.scription a été insérée arbitrairement dans 
le pavement de 1 intérieur de 1 église lors de la dépose au 
.Musce du Lnuvre, cf. tig. .S, 


‘7; Toutes les photographies publiées ici de cette 
rnosaiqiie, sauf les fig. 4 et 5, ont été mises à notre 
disposition par M. E. Coc;hh DE LA FERTÉ, Conservateur 
du Departement des Antiquités chrétiennes et byzantines 
au Musée du Louvre. Je me fais un plaisir de le 
remercier de son amabilité. 

motifs des deux premiers entrecolonnements 
ont été intervertis lors de la dépose au Louvre, E. Renan, 
0. I. 


MOSAÏQUE 


Fig. 2. — 


Tapis central du pavement de Kabr-Hiram. 
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Fig. 3. Schéma des mosaïques de pavement de l’église de Kabr-Hiram 

(d’après E, Renan). 




QUELQUES PAVEMENTS PALÉO-CHRÉTIENS DU LIBAN 


25 




dernière travée au Nord et au Sud étaient en mauvais état lors de la découverte ; sur le relevé 
(fig. 2) six carreaux sont dessinés du côté sud. 

Toute la partie est de la nef cen¬ 
trale (fig. 1) à partir de la 5‘‘ travée 

et y comprise l’abside était surhaussée _ _ 

(aucun chifTre n’est donné) et dallée 
de plaques de marbre élégantes et soi¬ 
gnées. E. Renan ajoute que son archi¬ 
tecte pensait que l’église tout entière 
avait été pavée de la sorte et que les 
mosaïques avaient été posées plus tard ; 
il ne partageait pas cette opinion, avec 
raison sans aucun doute 

Dès l’abord la répartition des sujets 
dans ce pavement surprend. Les parties 
à l’Est : les deux tiers de la nef cen¬ 
trale, l’estrade du chœur et les absides, 
de même que les entrecolonnements à la Fig. 4. — Détail du tapis central : renard qui a volé 
hauteur de l’estrade, étaient ornees ou nn poulet à une fermière, 

bien de mosaïques sans figures ou bien 
de plaques de marbre. Au contraire, les 
représentations d’êtres animés abondent 
dans les autres parties de l’édifice ^ i 

Le tapis à l’Ouest de la nef cen- 
traie est orné de rinceaux de vigne sor¬ 
tant de quatre cratères dans les angles 
qui engendrent sept rangs d’enrouie- 
ments (5 x 5 et 2 x 3), garnis de sujets 
champêtres et de scènes de chasse (fig. 

3). En haut une scène de basse-cour 
(fig. 4) : une fermière assise tient un 
van dans le bras gauche et lance une 
pierre de l’autre main après un renard 
qui vient de lui voler une poule. A 

droite, une pintade, entourée de ses pin- Fig. 5. — Détail du tapis central : lion attrapant un 
tadeaux, picore les grains que la mai- cer\idé. 

tresse leur a répandus (fig. 3). Dans le 
rang suivant, dont le médaillon central 

est perdu, se déroulent deux scènes de poursuite entre félins et cetv.des (fig. 5). Viennent 
ensuite des sujets champêtres (le médaillon central est en partie détruit : un berger-enfant assis 
sur une pierre joue de la double flûte ; derrière lui deux moutons sont accroupis, a droite un 
paysan-enfant tendant une serpe mène en bride un âne chargé de raisins. Au rang suivant 
deux enfants foulent le raisin dans un pressoir. A gauche, un lievre accroupi goûte du raisin. 




Fig. 5. — Détail du tapis central : lion attrapant un 
cervidé. 


12, R Renan, o.l.. p. 608. affirme qae le resrauraieur, un cermin Taddei. mosaïste de Rome, n’a pas aiouré 
cube lors de la restauration et de la repose au Musée du Louvre. 
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derrière lui se tient un zébou, à droite une mangouste livre le combat classique au cobra 
Dans les trois rangs restants se déroulent des scènes de chasse et de poursuite de bêtes 
sauvages. 

Les deux collatéraux sont décorés l’un et l’autre de la meme manière (fig. 2). Deux files 
de médaillons entrelacés sont garnis d’animaux, de plantes et de bustes humains. Dans le col¬ 
latéral nord (fig. 6) d’abord six paires de médaillons remplis par paire de poissons de 
moutons, de coqs, de boucs, de poissons et de panthères. Suivent cinq paires de médaillons 
ornés de bustes. Et de nouveau six paires de médaillons remplis d’animaux dont la séquence 
était symétriquement la même qu’en haut. Ordonnance semblable dans le collatéral sud (fig. 7) 
mais trois paires de médaillons supplémentaires allongent la bande. Des pintades, éléphants 
et oies au lieu des coqs, boucs et panthères, et trois paires de fruits : citrouilles, grenades et 
courgettes. 

Les bustes représentent chaque fois six mois de 1 annee désignés par leurs noms macé¬ 
doniens, deux saisons et deux vents. Au Nord (fig. 6) sont représentés les mois correspondant 
à novembre, décembre, janvier, février, mars et avril, l’Hiver et le Printemps, les deux vents, 
.\(i)IO( (vent de la pluie), et HOAPKIAC Au Sud (fig. 7), six autres mois de l’année, 
l’Eté et l’Automne, et les vents BOPEAC (du Nord), qui apporte la fraîcheur et KYPO(\ 
le vent de l’Est-Sud-Est, qui a les mêmes effets. Je ne m’arrête pas à l’iconographie de ces 

images qui n’offrent pas d’intérêt partiailier et qui, d’ailleurs, ont été étudiées à plusieurs 
reprises ^ 

La simple description de ce programme iconographique fait ressortir un fait que M. Grabar 
a relevé pour des mosaïques de pavement de Transjordanie du v*" et du vP siècle^’: ces 
images représentent l’Univers sensible, c’est-à-dire la Terre et ses produits, les activités de 
1 homme et les forces naturelles dont il dépend. Je ne connais pas d’autre exemple où cette 
idee soit exprimée avec autant de précision. Le tapis central représente le domaine de l’homme, 
s^Dii activité rurale et la chasse, les dangers qui le guettent. Dans les entrecolonnements, autour 
du monde de l’homme, se développe celui des animaux. Enfin, dans les bas-côtés, une sorte 
de catalogue de la faune et de la flore terrestres est groupé autour des personnificalions du 
Temps qui president aux révolutions saisonnières. Ce n’est pas un hasard non plus que l’on 
ait place dans le collatéral nord les mois de l’hiver et du printemps et les saisons correspon¬ 
dantes, dans le collateral sud les mois de l’été et de l’automne avec leurs saisons. Il ne peut 
y avoir de doute : ces mosaïques illustrent l’idée exprimée dans divers écrits de l’Eelise 
orientale, a savoir que la nef de l’édifice du cuite est l’image du monde terrestre 

Mais l’intérêt de ce décor ne s’arrête pas là. A l’Est^ du tapis rectangulaire un dispositif 
curieux occupait toute la largeur de la nef. Huit bases carrées de pierr^ faisant saillie de 

Chehab, O.I., p. 95 I ^en ^étudiam^unr mowïaue ^ de 1'^^ L ordre de sequcnce n’avait pas été respecté com- 

l'École française de Rom . 1959 p 2^7 à 262 S’adra^ S ^’est 

il d’un sujet nord-africain app^rfe laVdWement d?ns"‘£ fifie^ ^ 

quement < alexandri^^» ? 'connaissanc? irest^Tn- étud ^ (^^^^endrier de 554 ; 

connu dans le proche Orient avant le vi« siècle alors Paris, 1953, p. 

que dans lt*s mosaïques d’Orphée de la pars Occidentis \ ^“‘soiw, cf. G. M. A. Hanfmann, The Season 

il se trouve depuis'la deuxième moin^ T ^rtf^vems Cambridge, Mass., 

Mctit. 1 ^ 51 . Les vents seulement n ont pas été étudiés 

17. A. Grabar. o./., p. 118 et suiv. 
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p.. _ Le pavement du collatéral sud. 
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Fig. 8. — 




. 1 I _j_ _„f 


0 m 30 sur le sol environnant, étaient disposées 0 m côté^îa profondeur n'est 

side (fig. 2). Chaque pierre était percée f ™ géométriques 

pas indiquée). Les sept ^ entourées d'une^bordure composée de petits fleu- 

(fig. 8) Les quatre pierres a 1 Es . interrompue par un losange couche 

rons qui formaient un rectangle ; a 1 Est cette Dotaure cia 

dessiné en arc-en-ciel. ^ Ucvrd.irA c’pfpndait un petit tapis en forme 

A l’intérieur du rectangle délimité par ce e concaves (fig. 9). Dans un grand 

d’échiquier dont les cases sont chargées ^ , ■ donne la date et les noms des dona- 

rPst se lit l’inscription dédicatoire citee qui T(i) OIKO) 


18. La figure 8 montre l'arrangement que l on en a fan au Musce. 

19 . Voir supra, p. 22. 
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Fig. 9. — Détail du pavement de Kabr-Hiram. Milieu de la grande nef. 


C0\ nPKni AI lACMA, «A ta maison convient la sainteté», tirée du psaume XCII, 5. 
On notera l'absence de toute représentation figurée dans cette partie du pavement, comme 
dans le chœur. Une distinction très nette est faite entre le secteur est de la nef centrale v 
comprise l’abside et le reste de l’édifice. 

Il est évident qu il ne s agit pas d’un hasard ni d’une manifestation du goût personnel 
de ceux qui ont commandé ou exécuté ce pavement. Cette répartition du décor a des raisons 
liturgiques. La chose est d’autant plus certaine que la même disposition du soK et une semblable 
re^partition des ai jets, bien que moins nettement marquées, se retrouvent dans les quatre églises 

ibanaises que j’ai citées. Des campagnes successives et des réfections y ont cependant obscurci 
I état originel. 

A Kabr-Hiram, la destination de l’estrade et de l’abside est claire ; c’est là que se célé- 
rait la messe. E. Renan était embarrassé pour expliquer la raison d’être du rectangle devant 
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l’estrade, délimité par les huit bases de pierre et qui est de plain pied avec la nef. Il en 

est venu à le considérer comme un preshyterium. Les sièges des prêtres et des diacres, au 

nombre de sept, auraient été répartis dans les intervalles entre les bases de pierre, pavés 
de mosaïques. Les trous de scellement auraient servi à des pieux de bois dressés auxquels 

on fixait des tringles pour y suspendre des rideaux. 
Toute la partie est de la nef centrale depuis ces 
bases jusqu’au fond de l’abside (fig. 1) aurait été 
fermée à la vue des fidèles L’inscription ; « A 
ta maison convient la sainteté », placée à l’extré¬ 
mité ouest de l’enclos est comme l’inscription d’un 
I , I seuil de porte et convient parfaitement à cet endroit 

(fig. 2, 9). 

. Je pense que cette explication est toujours 

valable. Toutefois, elle demande à être précisée 
et quelque peu modifiée à la lumière de recherches 
récentes. 



SCALL 


lOM- 



Fig. 10. — Basilique de Kharab-Chembs. 
Syrie. Plan. Ainbon au milieu de la nef 


Fig. 11. — Qirbizé (Syrie). Type 
d'ainbon syrien (dessin 
G. Tchalenko). 


MM. J. Lassus et G. Tchalenko ont publié il y a une dizaine d’années un groupe d’estrades 
d’églises syriennes nombreuses dans le Nord du pays entre le et le vi^ siècle ; ils les 
appellent arnhons. Ces estrades semi-circulaires s’ouvrent sur le sanctuaire à l’Est dont elles sont 
séparées par un tiers jusqu’à la moitié de la longueur de la nef (fig. 10). Dans trois cas, à Kalôta, 


20. E. Renan, o. p. 629 ; en supposant, naturel¬ 
lement, que des rideaux étaient suspendus aussi entre 
les colonnes des travées 5 et 6. 

21. Que H. Leclercq, s. v. Kubr Hiram, dans DACL, 
col. 617 et suiv. a légèrement déformée. 

22. J. Lassus et G. Tchalenko, Antbons syriens, 


dans Cahiers archéologiques, t. V, 1951, p. 75 à 122. — 
J. Lassus, Liturgies nestoriennes antiques et médiévales 
et églises syriennes antiques, dans Revue d’histoire reli¬ 
gieuse, t. CXXXVII, 1950, p. 236-252. — ID., s.v. 
Syrie, dans DACL. col. 1881 et suiv. (1953) .— G. 
Tchalenko, Villages antiques de la Syrie du Nord, 





nord-est de Ueir-beman ** des dispositifs divers permettaient de clore le sanctuaire à la vue 
même de ceux qui siégeaient sur l’ambon^. 

Uavant-chœur des églises libanaises a dû remplir la même fonction que lambon syrien* 
Le rôle liturgique de l’ambon ou bêma* de l’estrade et du chœur a été expliquée par 
J. Lassus et il ne semble pas nécessaire d’y revenir*. Certes, la destination du bêma n’a pas 
toujours été exactement la même"^ A certaines époques et dans certains rites, le nestorien 
surtout il prenait une importance plus grande que dans leglise orthodoxe syrienne du 
IV siecle. Cependant sa fonction liturgique de base a été identique dans tous les rites chré¬ 
tiens du proche Orient. On y a fait la lecture des Ecritures et chanté les psaumes Aussi sa 
der.vat.on que postale M. pauvillier” de lusage de la synagogue, où le président se tenait 

sur une estrade du haut de laquelle il faisait la lecture et le commentaire des écritures me 
parait certaine. ’ 

Il est plus difficile de préciser la signification symbolique qu’on attribuait au bêma Les 
interprétations varient. Pour certains auteurs syriens de langue grecque" il est la pierre 
qui fermait le tombeau da Chr^t. alors que pour d’autres de langue syriaque (Nestoriens 
du V" siecle et du moyen âge), il est ou bien la Jérusalem terrestre où le Christ enseignait à 


^ vol,, Paris, 1951*1953, donne d’excellents plans et 
dessins supplémentaires d’églises avec des ambons • cf. 
en particulier t. II, pl. CV et CVI. 

23. J. Lassus et G. Tchalenko, o. /., p. 83. Voir 
pour Behyo p. 108, et dans G. Tchalenko, Les 
vfllaf>es..., t. III, pl. CXI, 2. 

Tchalenko, Us vUUges..., t. III, pl. X, 1, 
CV, CVI, t, I, p. 333 et suiv. 

25. J. Lassus et G. Tchalenko, o.l., p. 85, 

26. A Qirbizé une véritable iconostase a été cons¬ 
truite au milieu du v« siècle entre l ambon et le chœur ; 
dans les trois églises que nous citons ensuite, des consoles 
sur 1 arc triomphal étaient destinées à supporter une 
tringle transversale à laquelle on suspendait un rideau ; 
dans les trois derniers édifices des colonnes remplissaient 
la fonction des consoles. 

27. Je pense qu au moment de la célébration de la 
mes^ les rideaux du chœur étaient fetmés et le clergé 
officiait derrière ces rideaux. Peut-être les tentures le 
long des bas-cotés, entre l’ambon et le chœur, étaient- 
elles ecartees a ce moment et les fidèles admis dans 
J espace entre lambon et le chœur. 

^ *H ajvXôaxtyoç nulaioxoïa- 

TiavixT) PaoiLixq, t. II, Athènes, 1954, p 535 à 539 
considéré l’avant-chœur de Kabr-Hiram comme une solea 
c est-a-dire un endroit clos, réservé à des laïcs de rang 
eleve, rigoureusement séparé du sanaaire. L'avant-chœur 

h””" ‘"•i t* libanaises en générai étant 

relie au chœur, il faut ecarter cette hypothèse. 


29. La désignation varie dans les textes. 

30. Cf, outre J, Lassus, Liturgies nestoriennes..., J. 
Dawillier, Uambon ou bêma dans les textes de l’Église 
chaldéenne et de l’Église syrienne du moyen âge, dans 

Cahiers archéologiques, t. VI, 1952, p. 11 à 30, _ 

J. Jarry, L’ambon dans la liturgie primitive de l’Église, 
dans Syrta y XL 1963. p. 147 à 162. — Je pense que 
dans les églises libanaises du type de Kabr-Hiram, comme 
dans les eglises syriennes citées plus haut, l’avant-chœur. 
J estrade et le chœur étaient complètement fermés à 
r( c pendant une partie de la messe. 

Cf. J. Sauvaget, U mosquée omeyyade de Médine, 
Pans, 1947, p. 169 et suiv., qui suppose contre J, 
LASSUS que les fideles étaient refoulés dans les colla- 
terau^x et dans la partie occidentale de la nef centrale. 
U lestamentum Domini, des environs de 400, attribue 
le collateral nord aux femmes, le collatéral sud aux 
hommes. Le dispositif de l'église de Kabr-Hiram répond 
parfaitement a cette répartition: les trois portes sud, 
nord et ouest donnaient accès aux laïcs qui se tenaient 
dans la partie occidentale de la nef centrale et dans 
les collateraux. 

31. J. Jarry, o.l., p. 119 et suiv. 

32. Ibid. 

33. O.L, p. 11. 

34. SOPHRONE, P. G., t. LXXXVII, col. 3984 et 
suiv. 


tour entiere la terre. 

En rapprochant ces textes du pavement 
de Kabr Hiram la signification de ce dernier 
devient parfaitement claire. Les parties occi¬ 
dentales des nefs servent à la réunion des 
fidèles : elles sont ornées de mosaïques qui 
évoquent l’activité humaine et la révolution 
du temps, elles représentent la terre. Le bêma 
au milieu de la nef est destiné à la lecture 
des Ecritures et aux chants, le chœur et l’ab¬ 
side à la célébration de la messe. Selon l’in¬ 
terprétation symbolique, ce sont les lieux du 
passage ou du séjour du Christ. L’absence de 
tout décor iconographique s’explique : ces 
parties se distinguent par une sainteté parti¬ 
culière. Il y avait deux alternatives pour les 
décorer : ou bien représenter des sujets sacrés 
ou bien des motifs aniconiques. On a choisi 
la deuxième solution pour une raison évi- 
dente : depuis un décret de ’Théodose II de F,g jj. _ Zahrani. Plan. Premier état. 

427 ou de 447, interdiction était faite à la 
représentation de sujets sacrés sur le sol*. 

Les pavements des quatre églises libanaises citées que nous examinerons dans l’ordre 
où l’Emir Chehab les a présentées, offrent des dispositifs semblables. 

Eglise de Zahrani (M. Chehab, o.l,, p. 81 à 106, plans 5 à 7, pl. XL à LVII). Cest la 
seule du groupe qui ne soit pas orientée, anomalie dont j’ignore la raison. Elle présente trois 
états successifs. Au premier (fig. 12) appartiennent les stylobâtes des colonnes de la nef 
centrale, les bases du mur du narthex, et, peut-être, les fondations des quatre pièces en enfi¬ 
lade qui accompagnent le collatéral sud. Huit bases de pierre, percées de trous de scelle¬ 
ment, indiquent dans la nef centrale l’existence d’un espace clos, très semblable à celui de 
Kabr-Hiram. Deux bases manquent du côté nord. Le dispositif se distingue de celui de Kabr- 
Hiram par l’emplacement de deux blocs en avant vers l’Est à un mètre de distance des autres. 
M. Chehab appelle cette partie une exèdre, je préfère y voir une sorte de couloir d’entrée®^. 

35- J. Jarry, o. p. 152, ^ manuscrit. Krueger suppose qu'ils manquent peut-être 

36. Ce décret (du 2 mai 427 ou de l’année 447) n’est à bon droit dans les autres. Dans ce cas la date résul- 

conservé que dans le Cod, Just. 1, 8; cf. éd. Krueger, terait du nom d’Eudoxius, praef.praet, en 447, auquel 

Berlin, 1877, n. 7 ; les noms des consuls Hierius et éuit adressé le décret. 

Ardabur, de l'année 427, ne figurent que dans un seul 37. Voir infra p. 36. ^ 
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Fafertin et Behyo, G. Tchalenko a relevé des encastrements ou des trous aux extrémités orientales 
de l’ambon « qui invitent à restituer des rideaux ou des cloisons isolant complètement du 
reste de l’église toute la partie comprise entre l’abside et lexèdre {= ambon) » M. Lassus 
attribue à cette estrade (fig. 11) un rôle liturgique distinct de celui du sanctuaire. C’est là que se 
seraient faits les lectures, le sermon et le chant des hymnes, bref toute la première partie de 
la messe. L’évêque ou le prêtre y siégait et ne se rendait dans le sanctuaire que pendant la 
messe des fidèles, c’est-à-dire pendant la deuxième partie du service. 

Dans certaines églises, à Qirbizé'^ à Cheik Sliman (église de la Vierge), à Kokanaya 
et, peut-etre, a Qalb-Lozé, a Saint-Serge de Résafa, à Saint-Phocas de Basoufan, au couvent 
nord-est de Deir-Seman “ des dispositifs divers permettaient de clore le sanctuaire à la vue “ 
même de ceux qui siégeaient sur l’ambon 

L’avant-chœur des églises libanaises a dû remplir la même fonction que l’ambon syrien^. 
Le rôle liturgique de l’ambon ou bêma®, de l’estrade et du chœur a été expliquée par 
J. Lassus et il ne semble pas nécessaire d’y revenir^. Certes, la destination du bêma n’a pas 
toujours été exactement la rnêrne^^ A certaines époques et dans certains rites, le nestorien 
surtout , il prenait une imp)ortance plus grande que dans l’église orthodoxe syrienne du 
iV siècle. Cependant sa fonction liturgique de base a été identique dans tous les rites chré¬ 
tiens du proche Orient. On y a fait la lecture des Ecritures et chanté les psaumes. Aussi sa 
dérivation que postule M. Dauvilüer^, de l’usage de la synagogue, où le président se tenait 
sur une estrade du haut de laquelle il faisait la lecture et le commentaire des écritures, me 
paraît certaine. ’ 

Il est plus difficile de préciser la signification symbolique qu’on attribuait au bêma. Les 
interprétations varient. Pour certains auteurs syriens de langue grecque ^ il est la pierre 
qui fermait le tombeau du Christ, alors que pour d’autres de langue syriaque (Nestoriens 
du v» siècle et du moyen âge), il est ou bien la Jérusalem terrestre où le Christ enseignait à 


^ vol., Paris, 1951-1953, donne d’excellents plans et 
dessins supplémentaires d’églises avec des ambons ; cf. 
en particulier t. II, pl. CV et CVI. 

23. J. Lassus et G. Tchalenko, o. /., p. 83. Voir 
pour Behyo ibid. p. 108, et dans G. Tchalenko, Les 
rillaf-es..., t. III, pl. CXI, 2. 

24. G. Tchalenko, Us villages..., t. III, pl. X. 1 , 
CV, CVI, t. I, p. 333 et suiv. 

25. J. Lassus et G. Tchalenko, o./., p. 85. 

26. A Qirbizé une véritable iconostase a été cons¬ 
truite au milieu du V* siecle entre Tarn bon et le choeur ; 
dans les trois églises que nous citons ensuite, des consoles 
sur 1 arc triomphal étaient destinées à supF>orter une 
tringle transversale à laquelle on suspendait un rideau ; 
dans les trois derniers édifices des colonnes remplissaient 
la fonction des consoles. 

27. Je pense qu’au moment de la célébration de la 
rnesse les rideaux du choeur étaient fermés et le clergé 
officiait derrière ces rideaux. Peut-être les tentures le 
long des bas-côtés, entre l’ambon et le choeur, étaient- 
elles écanées à ce moment et les fidèles admis dans 
1 espace entre l'ambon et le choeur. 

28. M. Orlandos dans *H OTuLoffteYûç ntiLaioxoïo- 
Tiavixî) ^aoiLixrj, t. II, Athènes, 1954, p. 535 à 539, 
considère 1 avant-chœur de Kabr-Hiram comme une so/ea, 
test-a-dire un endroit clos, réservé à des laïcs de rang 
eleve, rigoureusement séparé du sanctaire. L'avant-chœur 
de Kabr-Hiram et des églises libanaises en général étant 
relie au chœur, il faut écarter cette hypothèse. 


29. La désignation varie dans les textes. 

30. Cf. outre J. Lassus, Liturgies nestoriennes.,., J. 
Dauvillier, L'ambon ou bêma dans les textes de l’Église 
chaldéenne et de l’Église syrienne du moyen âge, dans 

Cahiers archéologiques, t. VI, 1952, p. 11 à 30. _ 

J. Jarry, L’ambon dans la liturgie primitive de l'Église, 
dans Syria, t. XL, 1963, p. 147 à 162. — Je pense que 
dans les églises libanaises du type de Kabr-Hiram, comme 
dans les églises syriennes citées plus haut, l’avant-chœur, 
I estrade et le chœur étaient complètement fermés à 
la vue des fidèles pendant une partie de la messe. 
Cf. ^ J. Sauvaget, La mosquée omeyyade de Médine, 
Paris, 1947, p. 169 et suiv., qui suppose contre J. 
Lassus que les fidèles étaient refoulés dans les colla¬ 
teraux et dans la partie occidentale de la nef centrale. 
^ Testamentum Domini, des environs de 400, attribue 
le collatéral nord aux femmes, le collatéral sud aux 
honomes. Le dispositif de l'église de Kabr-Hiram répond 
parfaitement à cette répartition: les trois fortes sud, 
nord et ouest donnaient accès aux laïcs qui se tenaient 
dans la partie occidentale de la nef centrale et dans 
les collatéraux. 

31. J. Jarry, o.l., p. 119 et suiv. 

32 . Ibid. 

33. O.L, p. 11. 

34. SOPHRONE, P. G., t. LXXXVII. col. 3984 et 
suiv. 
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ses disciples (les prêtres) ou bien le lieu où il prononça le Sermon de la Montagne®. En 
ne retenant que les deux dernières interprétations on est évidemment très proche de la des¬ 
tination liturgique réelle de ce meuble. 

Quant à la signification symbolique du chœur, les divergences sont moindres. L’autel 
est le tombeau du Christ et en meme temps le trône de sa deuxième parousie, le ciborium 
au-dessus de 1 autel est le ciel. D autres textes disent plus brièvement que le chœur est le ciel, 
le chemin du bêma au chœur, le cfêsîrôma 
des églises nestoriennes, le paradis, la nef 
tout entière la terre. 

En rapprochant ces textes du pavement 
de Kabr Hiram la signification de ce dernier 
devient parfaitement claire. Les parties occi¬ 
dentales des nefs servent à la réunion des 
fidèles : elles sont ornées de mosaïques qui 
évoquent l’activité humaine et la révolution 
du temps, elles représentent la terre. Le bêma 
au milieu de la nef est destiné à la lecture 
des Ecritures et aux chants, le chœur et l’ab¬ 
side à la célébration de la messe. Selon l’in¬ 
terprétation symbolique, ce sont les lieux du 
passage ou du séjour du Christ. L’absence de 
tout décor iconographique s’explique : ces 
parties se distinguent par une sainteté parti¬ 
culière. Il y avait deux alternatives pour les 
décorer : ou bien représenter des sujets sacrés 
ou bien des motifs aniconiques. On a choisi 
la deuxième solution pour une raison évi¬ 
dente : depuis un decret de Théodose II de Fig. 12. — Église de Zahrani. Plan, Premier état. 
427 ou de 447, interdiction était faite à la 
représentation de sujets sacrés sur le sol 

Les pavements des quatre églises libanaises citées que nous examinerons dans l’ordre 
où l’Emir Chehab les a présentées, offrent des dispositifs semblables. 

Eglise de Zahrani (M. Chehab, o.l., p. 81 à 106, plans 5 à 7, pl. XL à LVII). C’est la 
seule du groupe qui ne soit pas orientée, anomalie dont j’ignore la raison. Elle présente trois 
états successifs. Au premier (fig. 12) appartiennent les stylobâtes des colonnes de la nef 
centrale, les bases du mur du narthex, et, peut-être, les fondations des quatre pièces en enfi¬ 
lade qui accompagnent le collatéral sud. Huit bases de pierre, percées de trous de scelle¬ 
ment, indiquent dans la nef centrale l’existence d’un espace clos, très semblable à celui de 
Kabr-Hiram. Deux bases manquent du côté nord. Le dispositif se distingue de celui de Kabr- 
Hiram par l'emplacement de deux blocs en avant vers l’Est à un mètre de distance des autres. 
M. Chehab appelle cette partie une exèdre, je préfère y voir une sorte de couloir d’entrée^. 

35. J. Jarry, o.l., p, 152. manuscrit, Krueger suppose qu’ils manquent peut-être 

36, Ce décret (du 2 mai 427 ou de l’année 447) n’est à bon droit dans les autres. Dans ce cas la date résui- 

conservé que dans le Cod. Just. I, 8 ; cf. éd. KRUEGER, terait du nom d’Eudoxius, praef.praet. en 447, auquel 

Berlin, 1877, n. 7 ; les noms des consuls Hierius et était adrc^ le décret. 

Ardabur, de l’année 427, ne figurent que dans un seul 37. Voir infra p. 36.) 
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Le deuxième état (fig. 13) est daté des années 389/90, par une inscription dans la 
mosaïque du collatéral sud. Le premier état peut être du milieu du iv* siècle. Dans cette 
deuxième phase on a ajouté l’abside, une estrade surhaussée devant elle qui s’étend jus¬ 
qu aux bases de pierre et on a pavé le sol de mosaïques géométriques et à décor végétal 
(fig. 14). Celles des bas-côtés sud et nord appartiennent sûrement à cette campagne. D’après 

l’Auteur et le P. Mouterde qui a étudié les 
inscriptions, le panneau rectangulaire derrière 
1 entrée à l’Est qui contient une inscription, 
date également de cette période. Deux autres 
pièces sur le côté sud, vers l'Ouest ont conser¬ 
vé sous les mosaïques du vi^ siècle celles 
de la 2^ campagne. Elles sont géométriques 
comme celles des bas-côtés nord et sud. Dans 
l’une de ces deux pièces (celle de l’Est) on 
a dégage les restes d’une cuve baptismale 
à trois alvéoles, qui a été recouverte par 
la suite. 

Pendant une troisième campagne qui, 
sur la foi de deux inscriptions s’étend de 
524 à 541, furent posés plusieurs panneaux de 
mosaïques richement figurés (fig. 14). Deux 
tables de pierre, supportées chacune par une 
colonnette, furent installées à l’entrée de l’en¬ 
ceinte basse, des deux côtés de ce que j’appelle 
le couloir d entrée. L’auteur pense qu elles 
servaient aux lectures et au dépôt des dons 
eucharistiques apportés par les fidèles. 

Les mosaïques sont intéressantes à plu- 
Fig. 13. — Église de Zahrani. Plan. Deuxième état. sieurs égards. Celles de la deuxième campagne 

sont pratiquement aniconiques, sauf quelques 
. . petits oiseaux qui perchent dans les rinceaux 

e vigne sur le panneau derrière l’entrée. Celles des bas-côtés, en particulier du collatéral nord 
rappellent les mosaïques du martyrium de Kaoussié qui est à peu près contemporain Te 
serais tente d attribuer a ce groupe aussi les mosaïques de l'avant-chœur et de l’estrade. Elles 
contiennent des croix en rho accompagnées sur l’estride de l’A et de l’Q. La croix est très 
rare dans les pavernems de la région^. Etant donné le décret de Théodose II de 427 ou de 
447, il est certain qu elles sont antérieures à l’une ou à l’autre de ces deux dates 

Les morceaux ajoutés au vi' siècle, celui du narthex« eh 541, ceux du bas-côté sud 
srel ioH “ ^“«tiennent au contraire de très nombreuses repré^ 

stvie dus ^ J* Kabr-Hiram, mais d'un 

l^mangLs^r'^ ■ “"’blables, en particulier le cobra et 

1947. ^ '• 

référencés bibl. ’ F’ ’ Israël, mosatques anciennes (M, SCHAPIRO 

39. Cf. la mosaïqus de pavement de l’église de Shavev " M I960, pl. VIII, IX, X. 

Z.OO en Israël où ligure une croie Uleurie; cf. L.e fig^^, cf m'C muràT” P ToO.‘' 
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Fig. 14. — Église de Zahrani. Mosaïques de pavement. Fig, 15. ■— Église de Khaldé. Plan. 

Deuxième et troisième états. 


Ces deux strata de pavements, séparé par 130 à 150 ans, montrent que la mosaïque avec 
une abondante imagerie animalière est postérieure dans cette région à la fin du iv*" siècle. 
Le symbolisme de ces images dans le cadre de l’édifice ecclésiastique s’exprime ici beaucoup 
moins nettement qu’à Kabr-Hiram, mais il existe aussi. Les mosaïques des parties closes'sont 
aniconiques sauf un petit oiseau inscrit dans l’une des mailles de l’entrelacs qui couvre le 
tapis devant l’estrade (à l’intérieur des chancels) Il semble étrangement isolé à cet endroit 
et je n’en saurais expliquer la présence. Au contraire, au vi' siècle on a placé des panneaux 
peuplés de nombreux animaux dans la partie de l’église qui, selon le symbolisme que nous 
venons d’exposer, représente la terre. Dans l’avant-chœur et sur l’estrade, au contraire, on a laissé 
en place les pavements aniconiques anciens. Aucune trace de mosaïque n’exîste dans l’abside. 

Eglise de Khaldé (M. Chehab, o.L, p. 107 à 121, plan 8, pl. LIX-LXXX). Même dis¬ 
positif qu'à Zahrani, mais l’église est orientée (fig. 15). Chœur et estrade sont surhaussés, 
cette dernière avance dans la nef. Devant l’estrade un espace est délimité par huit bases de 
pierre circulaires percées de trous de scellement de 0 m 20 x 0 m 20. En avant vers l’Ouest 


41. M. Chehab, o. L, pl. XLV. 
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à 2 m 50 de distance deux autres bases forment, ici aussi, un couloir d’entrée. Au Sud de 
l’abside se place une pièce rectangulaire que l’Auteur appelle un martyrium, au Nord une 
« sacristie », à l’Ouest un narthex. 

L’église était richement pavée de mosaïques qui, sauf celles du martyrium et du 
narthex, appartiennent à une seule campagne, datant d’après le style, de la deuxième moitié 
du V* siècle. Celles du narthex et du martyrium sont du vi'. L’abside était dépourvue de 
mosaïque, 1 estrade en était couverte, mais il n’en reste que quelques fragments insignifiants. 

La plupart de celles qui sont conservées sont abondamment ornées d’animaux et 
de scènes de genre. Sur le grand panneau derrière l’entrée un sujet attire l’attention : 
deux navires dont l’un porte l'inscription IIAOION EIPHNHC^^ S’agit-il d’une image symbo¬ 
lique faisant allusion à la maison de la paix qu’est l’église } C’est possible Il ne faut cepen¬ 
dant pas Oublier que Khalde se trouve au bord de la mer et que, à Zahrani, des vav>',?j)çoi, 
des armateurs, avaient dédicacé une partie du pavement. Peut-être le donateur de la mosaïque 
de Khaldé a-t-il voulu évoquer une de ses embarcations qui s’appelait la « Paix ». 

L’aniconisme du décor dans les parties sacrées n’a pas été respecté avec la même rigueur 
qu’à Zahrani. Dans le pavement de l’avant-chœur on discerne le fragment d’un panneau sur 
lequel deux cervidés s’affrontent. On pense à certaines mosaïques de Transjordanie où des 
sujets semblables ornent le sanctuaire Le fait est intéressant. Les mosaïques de Khaldé sont 
antérieures de deux ou de trois générations à celles de Zahrani, et d’un siècle à celles de 
Kabr-Hiram. On ne semble pas avoir suivi les memes règles rigoristes dans le décor des 
pavements au v* et au vi*' siècle. 

Ègîhe de Ghiné ( M. Chehab, o.l, p. I4l à 164, plan II, pi. XCI à CIV). Cette église 
forme un cas à part (fig. 16). Elle est construite dans la ruine d’un temple dont le pronaos 
est devenu le choeur. Le mur qui séparait le pronaos de la ceîla, percé d’une porte, a servi tel 
quel, d’où le rétrécissement du passage entre l’estrade et le chœur. 

L Auteur a repere cinq états successifs dans la construction dont les deux derniers seu¬ 
lement sont chrétiens et byzantins. La découverte de monnaies et de mobilier archéologique 
lui suggèrent le milieu du iv^ siècle pour le premier état chrétien, les années entre 450 et 
527 pour le second. C'est pendant ces dernières années que les mosaïques ont été posées. 

Sous les mosaïques, six blocs rectangulaires avec des trous de scellement ont été trouvés, 
dont quatre alignés transversalement devant le sanctuaire, deux autres à 1 m 50 en avant 
vers la nef. M. Chehab pense que ces derniers servaient de support à un ciborium. J’en doute ; 
ce sont encore les restes dun couloir d entrée comrhe dans les deux églises précédentes. 

Pendant la deuxième phase chrétienne on a recouvert ces bases par une mosaïque sur¬ 
haussée de 0 m 10 sur le sol de la nef (fig. 16). Elle prend exactement la forme des avant- 
chœurs de Zahrani et de Khaldé: rectangle presque carré projeté en avant dans la nef. 

ette plate-forme était entourée d un chancel dont la base est conservée. La mosaïque, 
qui est en très bon état, porte au centre l’image d’un aigle aux ailes éployées inscrit 
dans un médaillon et entouré de nombreux motifs géométriques. Un riche décor animalier 
se développé dans le tapis devant l’estrade, alors que les collatéraux sont couverts de pave¬ 
ments géométriques. Pas de mosaïque dans l’abside. 


42. Voir A. Grabar, o.l, 1962, p. 138, n. 3, qui 
corrige la lecture H Xoûxoç dans M. Chehab o l. 
p. 110. 


43. A. Grabar, /. c. 

44. A. Grabar, o. l, I960, p. 57 et suiv. 
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Fig. 16. — Église de Ghiné. Plan et pavements 
de mosaïque. 


Fig. 17. — Église de Beit-Méry. Plan et pavement 
de mosaïque. 


Le caractère symbolique de l’aigle, seul sujet figuré au milieu de l’estrade, ne peut faire 
de doute. Je n’en connais qu’un seul autre exemple de la région, dans une mosaïque de pave¬ 
ment de la synagogue de Jafa en Israël Il y est placé devant la niche de la Thora, mais le 
pavement est très fragmentaire. M. Grabar suppose que deux aigles se faisaient face des 
deux côtés d’un motif central, le tout formant un panneau rectangulaire barlong. Il s’agirait 
d’un motif de tradition syrienne. En effet, dans la Syrie païenne l’aigle symbolise le ciel^, 
le soleil ou il est un messager divin qui implique sur les monuments funéraires « quelque 
idée d’une immortalité glorieuse ou céleste » *®. Sur les stèles coptes l’aigle est considéré comme 
le symbole de la résurrection Ici il a probablement une signification semblable. 


45. A. Grabar, o.l, p. 62, avec fig. 19, et les réf. 
bibl. — Je ne mentionne ici que pour mémoire une 
mosaïque chrétienne, du VI* siècle probablement, décou¬ 
verte en I960 à Delphes et exposée devant le Musée. 
La partie centrale en est un médaillon qui contient 
une panthère attaquant un cervidé. Ce médaillon est 
cantonné de quatre aigles aux ailes éployées. Une publi¬ 
cation et une étude de ce très intéressant pavement 
permettront peut-être de connaître la signification, sans 
aucun doute symbolique, de ces images. 


46. Voir F. CUMONT, JUr religions orientales dans 
le paganisme romain, Paris, 1929, pl. I, 2, IX, l, Xb. 

47. Id., Lux perpétua, Paris, 1949, p. 294. 

48. H. Seyrig, Antiquités syriennes, t. III, 1953, p. 
47 à 50 (= Syria, t. XXVI, 1949. p. 232 à 235). 

49. Voir Koptisebê Kunst, Christentum am N H, Villa 
Hügel e. V., Essen-Bredeney, 1963, p. 244, n* 100, pl. 
et réf, bibl. 
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marquent un couloir d’entrée. L’avant chœur est tapissé d’une mosaïque bien conservée : dans 
un quadrillage oblique sont inscrits des fruits, deux canards, des récipients et des motifs 
géométriques. Les bas-côtés étaient pavés de mosaïques géométriques, mais avec quelques vola¬ 
tils. Les pavés de l’estrade de l’abside et de la partie ouest de la nef centrale ont disparu. 
La présence des deux canards dans l’avant-chœur surprend. Ils y sont isoles comme le petit 
oiseau à Zahrani. 

Voici dont brièvement décrits les pavements de quatre églises libanaises qui présentent 
les ressemblances les plus étroites avec celui de Kabr-Hiram. Le dispositif liturgique au milieu 
de la nef n’en diffère que par le couloir d’entrée. Dans deux d’entre ces églises des images 
figurées importantes se trouvent dans l'avant-chœur ou sur l’estrade : à Khaldé deux cervidés, 
à Ghiné l’aigle ; or ces deux pavements appartiennent à la même époque, à savoir le milieu 
ou la deuxième moitié du v* siècle. J’en conclus à un changement d’attitude envers les images 
au cours du vi* siècle : elle est devenue plus rigoriste. 

Il serait utile d’étendre cette enquête à un plus grand nombre de pavements chrétiens 
pour voir dans quelle mesure on a suivi ailleurs les mêmes règles. En ce qui concerne le 
Liban, le résultat de notre enquête paraît net. Dans cinq églises situées dans une bande de 
terre de 100 km de long sur 15 km de large, le dispositif liturgique est le même, du moins 
au VI* siècle : devant le chœur, qui est l’abside et qui abrite l’autel, s’étend une estrade rec¬ 
tangulaire. Devant celle-ci, de plain-pied avec le sol de la nef, se situe un espace, clos vers la 
nef, ouvert vers l’estrade et partant vers l’abside. Ces parties clôturées, pavées de mosaïques sans 
figures, symbolisent ou bien la Jérusalem terrestre, ou bien le paradis ou même le ciel. Dès 
le VI* siècle les nefs en dehors des clôtures sont abondamment ornées de mosaïques à figures, 
elles signifient la Terre. La signification de ce décor correspond à l’interprétation symbolique 
qu’un auteur syriaque du début du vii* a donné l’architecture de la cathédrale d’Êdesse“. Ce 
symbolisme très précis de l’édifice du culte chrétien paraît être l’apanage des Églises du proche 
Orient où il s’est maintenu durant tout le moyen âge. 


Appendice 

J’avais terminé la rédaction de la présente étude, lorsque M. H. Seyrig a bien voulu 
attirer mon attention sur une mosaïque de la Syrie du Nord dont il a publié les inscriptions 
et qui intéresse directement le sujet de notre recherche. 

Ce pavement de l’église de pjtyan en Syrie du Nord n’est connu que par un dessin au 

50. Cf. A. Grabar, L’architecture et la symbolique 51. G. TCHALENKO, Villes antiques de la Syrie du 

de la Cathédrale d'Edesse, dans Cahiers archéologiques, Nord, t. III, Paris, 1958. Inscriptions grecques, par 

t. Il, 1947, p. 41 à 67.. H. Seyrig, p. 36 et suiv., n®* 39 b à e, fîg. 23 (p. 61). 


dans un entrecolonnement au Nord-Ouest. Elles mentionnent les noms des donateurs du pave¬ 
ment et deux dates, l’une devant le berna, de l’automne 417, l’autre de l’automne 472. On est 
tenté de rapporter l'indice de la première inscription aussi à la mosaïque dessinant le bêma dont 
elle est voisine. Nous apprenons par elle qu’un certain Fl. Libanius, fils de Léonce, a remis 
à neuf sa part de la mosaïque. Un terminus ante quem, l'année 417, est donc offert pour 
la mosaïque. On peut en conclure que le berna de plain pied avec la nef et marqué par 
un dessin sur le sol existe en dehors du Liban dès le début du v* siècle. Les sièges et les 
autres accessoires (lutrin) étaient sans doute mobiles et faits de bois. Une clôture entre le berna 
et la nef ne semble pas avoir existé. 

Le sujet qui figure sous l’arc est rare dans l’iconographie paléochrétienne. On rencontre 
fréquemment la croix triomphale flanquée de deux brebis (sarcophages de Ravenne) ou deux 
théories de six- agneaux qui s’avancent vers les quatre fleuves du paradis. Dans l’église des 
Saints-Lot et Procope (vi* siècle) d’el-Mehayet en Transjordanie^ le chœur devant la table 
de l’autel est pavé d’un tableau qui représente deux brebis aux côtés d’un arbre fruitier. Le 
sens religieux et plus spécialement eucharistique en paraît certain Dans l’église de Rayan 
il semble être eucharistique aussi. 

L’imagerie de ce pavement confirme le résultat de la recherche qui précède. Les pavés 
des parties sacrées de l’édifice ecclésiastique de cette région, le chœur et le bêma, sont dis¬ 
tingués par des sujets d’une valeur spécialement religieuse avant d’être décorés de mosaïques 
purement ornementales. Le pavement de l’église de Rayan, si la date de 417 est exacte, permet 
de faire remonter cette habitude au début du v* siècle. Dès cette époque se dessine la ten¬ 
dance de faire ressortir par le décor des pavements le sens symbolique des différentes parties de 
l’édifice du culte. Au vi* siècle, dans les églises du Liban un courant rigoriste a fait supprimer 
les sujets figurés dans le chœur et dans le bêma. 

Paris. Henri Stern. 


iota., u a v. _ « i 

53. Voir B. Bagatti et S. J. SalleR, The Toum of Nebo, Studium Biblicum Franscicanum, n* 7, Jérusalem, 1949, 

p. 55 et suiv. , 

54. A. Grabar, o,l., p. 66 et suiv. interprète cette image dans un sens paradisiaque. 















THE ANTI-ICONOCLASTIC POEM 
IN THE PANTOCRATOR PSALTER 

by Ihor Sevcenko 


I 

The pahmpsest Psalter, preserved in the Pantocrator Monastery on Mt. Athos (Pafjto- 
crator 6l) ^ and usually dated in the second half of the ninth century, is one of the three 
oldest manuscripts reflecting the recension of the Byzantine Psalter with marginal illumina¬ 
tions l This original Psalter — or Psalter Prototype, as it will henceforth be called in this 
article — is no longer extant, a circumstance which in part explains why both the milieu 
where it onginated and the date at which it was put together are still a subject of debate. 
Some students assign the earliest extant manuscripts of the Prototype to Asia Minor, while 
others believe that the Prototype was produced in Constantinople itself or its environs ^ 
According to one recent view, the Psalter Prototype was compiled during the later stage of 
the Second Iconoclastic Controversy (815-842) ^ ; in the opinion of others, its création follow- 
ed, immediately or at some distance jn time, upon the victory of image w'orship (843) 

The éléments of the debate hâve not left its participants with a great deal of latitude : 
the milieu which created the Psalter with marginal illustrations was ecclesiastical rather than 
aulic. As for the Prototype’s date, it must fail between 821, the time of the Iconoclastic 
Patriarch Theodotus’ death®* — for he is depicted as a vanquished foe in the minia¬ 
ture which will concern us a great deal here — and the year 950, beyond which it is dif- 


1. For the latesr description and bibliography, cf. 
the catalogue Byzantine Art a European Art, issued by 
the Ninth Exhibition of the Council of Europe (Athens, 
1964), n“ 277 : pp. 296-297 and 540, to which may be 
added K. WeitZMANN, Aus den Bibliotheken des Athos... 
(1963), n" 4: pp. 14, 33-35, 

2. The two other manuscripts arc the Chludov Psal¬ 
ter (Moscow, State Historical Muséum, 129 D) and Pari- 
sinus Graecus 20. 

3. K, Weitzmann, Die byzantinische Buchmaîerei 
des IX. und X. Jabrhunderts (1935), p* 55, proposed 
central Asia Minor as the place from which both Panto- 
crator 6l and Parisinus Graecus 20 had originated. How- 
ever, he was noncommittal by 1963 : cf. his Aus den 
Bibliotheken des Athos... (1963), p. 34. Cf. also David 
Talbot Rice, The Art of Byzantium (1959), p. 324. For 
assigning the Psalter Prototype to Constantinople, cf. 
N. Malickij and others, quoted in notes 48 and 49 
infra; for the eastern shores of the Bosphorus as the 
Prototype's possible place of origin, cf. A. Frolow, 
La fin de la querelle iconoclaste et la date des plus an¬ 


ciens psautiers grecs à illustrations marginales, in Revue 
de Phistoire des religions, 163 (1963), pp. 219-221. 

4. A. Frolow, op. dt. (cf. note 3), pp. 201-223 
(before 837). 

5. N. P. KondaKOV, Aiiniatjury greceskoj rukopisi 
psaltiri IX veka tz sobranija A. I. Xludova v Moskve, 
in Drevnosti, 7 (1878), pp, 165, 169 and 171 (= pp. 4, 
8 and 10 of the separate reprint) (immediately after the 
triumph of Orthodoxy) ; J. J. TlKKANBN, Die Psalter- 
illustration im Mitteldter (1895), pp. 10, 79 (shortly 
after the reestablishment of image-worship) ; K. WEITZ¬ 
MANN, Die byzantinische Buchmaîerei des IX. und X. 
Jabrhunderts (1935), p. 56 (about the middie of the ninth 
century) ; A. Grabar, L’iconoclasme byzantin, dossier 
archéologique (1957), pp. 19?, 222. 223, 226, 233, 250 
(first patriarchate of Phorius [858-867]). 

5 a. Cf. e. g. Synodicon vêtus, ed. Fabricius-Harless, 
Bibliotheca Graeca, XII (1809), p. 416. Synopsis Satbas, 
ed. C. Sathas, Mcoaiomxf) Bi|3>.to0fixii, VII (1894), 
p, 132, 17. 
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Fig. 1. — Mr. Athos, Pantocrator 61, fol. 16: Council of 815. 


ficult to date the underlying script of Pantvcraîor 61. In practice, the time span involved is 
even shorter, for there are strong historical reasons for assigning the Psalter Prototype to 
the ninth century. 

The picture changes, however, when we corne to Hner distinctions. In the last three 
quarters of the ninth century, the struggle for power in the ecclesiastical îuilieu found its 
expression in both ideological and disciplinary controversies concerning the past as well as 
the présent. Moreover, sudden and fundamental changes occurred in the Pmpire’s doctrinal, 
intellectual and artistic life. As several groups vied for influence in the Byzantine church 
of that period, it is important to décidé vvhether an ideological weapon like the Psalter with 
marginal illuminations was made in a monastic scriptorium or at the Patriarchal Chancery. 
It is equally important to identify the enemies — possibly of several kinds — whom this 
weapon was intended to smite or to neutralize. In the ninth century, a shift of a few décades 
in the date of a Byzantine illuminated manuscript would hâve meant the différence between 
the product of an underground art practiced under the nose of an iconoclastic censor, som¬ 
nolent, vacillating or deliberately oblivious ; the product of an official but vigorous art created 
the day after the victory of image worship ; or, finally, the product of propaganda, put 
together sometime after that victory in ordei to eliminate vestigial or renascent Iconoclastic 
' - society. 
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It would therefore be important to provide conclusive arguments for dating the proto¬ 
type of a manuscript like Pcwtocrator 61 with précision. In this article I shall not be able 
to accomplish this difficult fcat : I shall only decipher and partly restitute a marginal note 
appcaring on Folio 16 reito of Pautocrator 61. The text of that note will hâve its uses, 
however, for unless my imagination has carricd me away, it is relevant to the debate con¬ 
cerning the composition, provenance and date of the Psalter Prototype. 


Il 


Folio Ib" of Peint ocrât or 6l contains a miniature depicting the Iconoclastic Council of 
815, its three protagonists, and its chief Iconodulic adversary (fig. 1). The participants of 
the Council are gathered in a vaulted lower hall of a two-storied building, which may 
represent some part of St. Sophia. The meeting is presided over by the Iconoclastic Patriarch 
Theodotus (815-821), appropriately clad in a bishop’s garments, and by Emperor Léo Vs 
son, Symbatios-Constantine ®. In the gabled upper story of the building, John the Grammar- 
ian — a foremost theoretician of the Second Iconoclasm, nicknamed lannis by his enemies — 
is raising his right hand in a gesture indicating speech L In his left hand he is holding a 
partially'unfolded scroll, probably the collection of passages supporting the Iconoclastic position 
which lannis (and others) had compiled ® by order of Léo V (813-820). Since the miniaturist 
was careful to reflect the situation of 815, lannis is not depicted as a bishop (he became 
Iconoclastic Patriarch only in 837), but as a simple cleric (?)®; there is no inscription next 
to his figure, but he is identifiable by his hair, which is shown standing on end — a diabol- 
ical attrikite known from other miniatures where his portraits are accompanied by inscriptions^ 
To the left of the building’s lower story and outside it, Theodotus and Léo V are lying 
in the posture of vanquished enemies. A stream of blood (.^) is flowing from behind Theo¬ 
dotus ; it may be the gore of the « beast-named » Emperor Léo V, murdered on Christmas 
Day of 820. Patriarch Nicephorus (806-815, d. 828), the spiritual conqueror of the two 
Iconoclasts, is seated above them. In his covered left hand, Nicephorus is holding a dise with 
Christ’s face depicted on it. 

Both the Patriarch’s seated posture and his location outside the building in which the 
Council is holding its meeting are required by the message of the miniature, which inter- 


6. It is usually assumed that the layman sitting op¬ 
posite Theodotus in the conciliât scene is Léo V himself. 
However, this part of the Pantocrator miniature is un- 
clear ; in the parallel scene of the Chludov Psalter, fol. 
23 the person co-presiding with Theodotus in not an 
Emperor, and Scriptor incertus de Leone Bardae ... fitio, 
360, 17-19 Bonn (in the volume containing Léo Gram- 
maticus) States cxplicitly that Léo V had Theodotus and 
his son Symbatios-Constantine présidé over the Council 
of 815. 

7. For literature on this remarkable and insum- 
ciently known man, cf. e. g. V. LAURENT, La vie merreit- 
leuse de Saint Pierre d’Atroa l 'f' 837) (— Subsidia hagio- 
graphica, n" 29) (1956), p. 186. n. 2 and C Mango. 
The Homilies of Photius. Patriarch of C-iUStantinople 
(1958), pp. 240-243, both of whom refer to earlier 
Works. ’cf. also P. J. ALEXANDER. The Patriarch Nice¬ 
phorus of Constantinople (1958), pp. 235-236, and 
K. M. KUEV, « K hm v Sprosa za Kirilovoto prostranno 


zitie kato istoriceski pametnik », Xiljada i sto godini 
slavjanska pismennost 863-1963-.. (1963), pp- 119-126. 
Cf. now' V. Laurent, article Jean Vil le Grammairien 
in Catholicisme : hier, aujourd’hui, demain, fasc. 24 
(1964), cols. 513-515. The nickname lannis is an allu¬ 
sion to the sorcerer lannes of II Tim. 3:8. 

8. On this florilegium, cf. Scriptor incertus..., 350, 
6- 18 Bonn and P. J. ALEXANDER, The Patriarch Nice¬ 
phorus of Constantinople (1958), pp. 126-128. 

9. This, to my mind, is a simple and satisfactory 
explanation of a detail to which Mr. FrolovC"', op. cit. 
(cf. note 3), p. 212, attributes much importance: in his 
view, this detail indicates that the miniaturist (presuma- 
bly of the very Pantocrator 61) worked before 837. 

10. Cf. the Chludov Psalter, fols. 35 '' and 51 ; Pan¬ 

tocrator 61, fol. 165'' (this example w'as pointed out 
to me by M“«‘ Suzy Dufrenne) ; Vaticanus Barber. 
Graecus 572. fol. 60 \ 
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prêts Psalm 25 (26) : 4-5, especially the fifth verse : I hâve hated the congrégation of evil- 
doers ; and will not sit with the wicked. Accordingly, the inscription next to Nicephorus’ figure 
proclaims : « Patriarch Nicephorus clid not sit with them ». 

We may put an end to our rudimentary explanation at this point, since the miniature 
of Pant ocrât or 61, fol. 16*^ has often been reproduced and described, most recently and expertly 
by Professor Grabar However, no description of that folio has discussed one feature visible 
on most reproductions, namely the text, which once occupied the folio’s upper right hand 
portion and which was incompletely erased when the manuscript was being prepared for 
rewriting 

The photograph taken in ultraviolet light (fig. 2) shows that the uppermost part of 
this text was eut off during one or more rebindings of the manuscript. Thus one, or per- 
haps two, of its Unes are irretrievably lost. Rebindings also account for the loss of the text 
in the right margin, particularly on the right side of the gable crowning the miniature's 
building. The extent of the loss in that area can be estimated roughly by realizing that the 
whole right column of the building has been eut off. 

The preserved part of the text consists of fourteen Byzantine dodecasyllables describing 
the victory of Patriarch Nicephorus over his three foes, who are identified only by pun or 
by allusion. These are the Iconoclastic Patriarch Theodotus, the Emperor Léo V, and John 
the Grammarian (active in the Iconoclastic movement since 813 ; Patriarch 837-843 ; d. ca. 
850). The dodecasyllables are quite regular, a circumstance which considerably facilitated 
the deciphering of the text. In transcribing the çoem, I hâve normalized the accents and 
breathings (e. g., OY = où) and changed the TOY of line 4 into t6v. a change imposed 
by the meaning of the sentence. 

0 <xxxxxxxxxxxx> 

1 écTTOÎTa TTÙpYOv aTEppov opOoSo^îaç 
.Xty.TjÇÔpov, TiaTO'jvTa SuapLEvy] xâpav 
3 AiocSotou yépoyTOç — où yxp oùv Sodtv 
Oeoù xaXEterOaL tov GEoaruy^^ 0Éu.^ 

[xoi/ôv, «pâXayYOc; alpETtCoùfn;:; Tipoptov — 

G xal (TuvTpîoovra tov xâxiaTov xù/sva 
Seivoü Aéovto; àypiou OEr^uà/ ou 

xai (Pxpuàxou 9 pàTTOVTa pXiaçrjjxov fTT<ôtxa> 

9 XOCt’ Etxôvcov TCOy/jpà TtOV f7£DXO(JLt(OV 

XaXoûv àvaiScoç Èv piÉaco 6eÎou Soptou, 
t^Ù^txov (pÉpovTOÇ ’AvTiypiaTOU 7raYxàx<;oü>-. 

12 ovTTEp TtaTajot XEÎp 7tavaXxy)<ç Kupîou> 

:xaùou<Ja Tiacrav Suctcteo^ y'K^ù<ic^(7(xXyl^'^> 

14 Xal XXSIVÙV Ù'^tüCTElîV £Ù< XX XX >. 


11. Cf. A. Grabar, op. cit., pp. 20-2 (cf. note 5). 

12. It was Professor Grabar who drew my attention 
to this undeciphered text during; the exhibition of Byzan¬ 
tine art held in Athens in 1964, at which time the 
manuscript itself was accessible for inspection. Sometimes 
an original inspected with the naked eye can yield less 
information than an ordinary photograph, and such was 
the case with our folio. Thus the next step was to take 
an ultraviolet picture of the original. Good luck and 
helpful friends (Dr. Manolis Hatzidakis, M"* Suzy 


Dufrenne, Professor Cyril Mango) made that picture 
a success. 

13. Film: Panatomic X; f : 16 ; exposure time: 20 
seconds. Between Unes 7 and 12 of the text, the photo¬ 
graph shows another layer of script. This is a later stra¬ 
tum, dating perhaps from the thirteenth century, and 
containing marginalia on the text of Psalm 25 (26). I 
discern the words vetppou!; pou and xapSi(av) on the 
levels of Unes 7 and 12 respectively. For similar marginal 
notes (by the same hand ?) in Pantocrator 61, cf. fols. 
109 ^ 130\ 144'-. 
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Leaving for later considération the poem’s initial line (or Unes) and the lacuna at its 
very end, we may translate the preserved part of its text as follows : 

1 Nicephorus, standing as a steadfast keep of Orthodoxy, 

Trampling upon the hostile head 
3 Of the old man Diosdotus — for to be called Gift 

Of God [i. e. Theodotus] would not be right for a God-loathed 
Adultérer and chieftain of the heretical phalanx — 

6 And crushing the abominable neck 

Of the ferocious Lion, the savage lîghter against God, 

And stopping the Sorcerer's blasphemous m<outh>, 

9 Speaking evil against the venerable icons, 

Without shame, in the midst of the Hous<e> of God, 

[That Sorcerer’s] who beats the i<m>age of the all-wicke<d> Antichrist ; 

. 12 May the <Lord’s> Almight<y> Hand smite him, 

[That Hand] which throttles ail impious ve<rbiage>, 

14 And may It exalt the glorious- 

A number of passages from related texts, mostly of the ninth century, will serve as 
parallels to our poem and support those of its readings which at first might appear doubtful : 

1 — TTÛpyov cTEppov ôpÔoSo^iaç (i. e., Nicephorus)] Cf. Menahn for March 13, the 
day of the translation of Nicephorus’ relies (date of text: 847 ?), Prosomoia on the eve of 
the feast : Ntx>]<p 6 pe ... exxXvjataç axaTapax'^'^'®? 0 Y o ? ; Théodore 

of Studios, Letter to Patriarch Nicephorus, col. 1173 B: ° 

ÔpôoSo^laç ; Theophanes Presbyter, Aôyoç siç tyjv è^opiav ... Nix>) 96 pou TCarptocox^'^ cd. 
Th. loannou, Mv>)(xeta *AYioXoYixà (1884), § 3 = p. 117 : TtepKpav^ Nixvjtpopov, xal 
opÔoSo^laç xavdva aTrapÉYxXtTov ; Théodore of Studios, lambics on St. Dalmatius, Migne, 
PG, 99, col. 1800 D: ëpeiop,» 8 ’ â(i, 7 ré<pYjvaç d p 6 o 8 o ^ 1 05 , ç ; idem, Letter to his brother 
Joseph, ed. Mai, p. 2, 11 ab imo : TrepwdpiaOYjç ... ô tîjç 6 p 6 o 8 o^ta<; arûXoç; Epist. 
ad P heophilum (interpo!.), col. 348 B : KwvCTTavTÏvoç... xov... Osopaxlo^ç *Apeiavtxèv 
TT d p Y O V eiç Y^v xaxappàÇaç. 

3 Aio<t 86 tou (i. e., Theodotus)] The idea that an Iconoclast should properly be named 
after a pagan god (Atoa- cornes from Zeus) is expressed in the Canoft, col. 1776 C, where 
the author (probably the Patriarch Methodius) thus apostrophizes John the Grammarian : odx 
êSet oe, & TcapdvojAe, ôvopidl^eo 6 «i ToiauxTjv xXy)(tiv [i. e., John = Son of Joy]), (xôXXov 8 è Iluôa- 
Yopav, xal K p o v o v, xat A tï 6 X X 6 > v a, tj Ttva xciv dXXcav Gecüv, xov ^lov h^iiK<ù<yoi<^. Puns at the 
expense of names borne by the principal Iconoclasts or their titles abound in related texts. 

14. The following abbreviatioos will be used hence- Papadopoulos-Kerameus, ’AvdXexTa * ÏEpoaoXufiiTixîiç 

fonn: Canon = Ps. - Théodore of Studios, Canon on ZxaxuoXoyCaç..., I (1891), pp. 454-460; Sabas, Vàa 

Or/Aoiox)», e. g. Migue, PG, 99, cols. loannicii — Acta Sanctorum Novembris, H, 1 (1894), 

1767-1780; EptsK ad Theophilum (interpol.) = Ps. - pp. 332-383; Théodore of Studios, Utter... = Migne, 

^hn of Damascus. ETtioToX^j xpoç xèv paaiXéa PG, 99, cols. 903-1680 ; Théodore of Studios, Letter(s)... 

WcôçtXov. Migne, PG. 95, cols. 345-386; Nicephorus, ed. Mai = A. Mai, Novae patrum bibUothecae... tomus 

Twelve Chapters = Patriarch Nicephorus, KcçàXaia 8i’ VIII (1871), pp. 1-244; Vita Methodii = Migne, PG, 

wv iXéYXOvxat ol ttjç iTroaraoiaç É^apxoï... ed, A. 100, cols. 1243-1272. 
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For Theodotus, cf. Theosterictus, Vita Nicetae, in Acta Sanctorum Aprilis, I (ed. of 1886), p. 
XXV (= § 37) : oTtaxpiàpxT^v xivà 0£68oxov hzh <y7ra6apla>v ; for the Patriarch Antonius, cf. 
Vita Sanctae Theodorae Imperatricis, ed. W. Regel, Analecta Byzantino-Kussica (1891), p. 5, 
14-15 : ÛTtà *Avx(üvtou «l/euSüJvdaoo ... iraxpidf-you, ^ paXXov ’Ayxwviou çaXi^tdpxoo (cf. ibidem, 
p. 12, 29"13, 2) , for John the Grammarian, cf. ibidem, p. 6, 13*14 : ’lcodvvTjv xdv itotxpidpx^^, 
fiôXXov Sè {AavxeidpxT^v Saipovtar.yr^v ; for theEmperor Theophilus, cf. Vita Methodii, co\. 1249 
CD : xou xolvov EOvoçiXou paXXov ^ 0eo<ptXoi> t/jv xou itotxpôç ^otcriXeiav 8ioc8s^(xpiévou. Returning 
an Iconoclastic compliment, the Iconodules dubbed the Iconoclasts idolaters and "EXXijveç 
{= pagans), as, e. g., did the Patriarch Nicephorus, Twelve Chapters, p. 458, 11. Again, 
the iconoclastic monk Sabbatios called Patriarch Tarasius Taçâliog, or « troublemaker », cf. 
Genesius, Re^., 13, 22-23 Bonn. 

3 Y^P®YÎ9ç] This is a unique confirmation of the passage in Scriptor incertus de 
Leone Bardae ... plio, p. 362, 5 Bonn, where we learn that in 815 Theodotus was chosen 
Patriarch from among those advanced in âge, Tcpofieorjxdxaç, in preference to John 

the Grammarian, considered too young and insignificant at the time. 

5 — poixov (of Theodotus)] Cf. Sabas, Vita loannicii, p. 348 B : Léo V, XpuJTOfppova 
NiXY) 96 pov ê^ewaaç, àvxetad^aç 8è ... xèv {iotx^^' <p9opéa 0£68oxov xov MsXtocojvov. 

5 — (pdXaYYoç alpexil^o6<nf]ç TCîoaov] Cf. Menaion for march 13... (as in the îemma to 
line 1 supra) : NixKjçéps ... xô>vàçpovtovdiraoav aipexixûv çdXaYY® TpOTroiSptevoç ; Vita 
Sanctae Theodorae Imperatricis, ed. W. Regel, Analecta..., p. 8, 7-10 : ouxot Trdvxsç... xaxà 
iTà<r» 5 ç alpcxtx^ç çdXaYYOç (= Iconoclasts) dvxiTrapexdooovxo ; Vita Methodii, col. 
1260 C : Patriarch Methodius was a man 8i* o5 at 9 d X a y y « Ç Ç (itaoxptaxou a l p é a e w ç 
èxpo7td>0y)CTav ; Acta Graeca SS. Davidis, Symeonis et Georgii..., in Analecta Bollandiana, 18 
(1899), 246, 15: Tcâaa -f) xcôv elxovo(xdx<«>v 9dXaYÇ; Chludov Psalter, fol. 70 \ repr. 
e. g. A. Grabar, L iconoclasme byzantin... (1957), fig. 157: ol alpextl^ovxeç xai XaXoôvxeç 
xaxà xou eeou ; Ignatius, Vita Nicephori, ed. C. De Boor, Nicephori ... opuscula ... (1880), 
pp. 167 , 3 and 190, 1 : xôiv alpext^ovxwv, xoïç alpexl^oucrt (of the Iconoclasts) ; cf. Théodore of 
Studios, Letters, ed. Mai, pp. 21, 18 ab imo ; 25, 23 ab imo ; 124, 11-10 ab imo, and 184,4-6 ; 
Epist. ad Theophilum (earlier version), ed. L. Duchesne, Roma e VOriente, 5 (1912-1913), 
p. 363 : 0e68oxoç alpsai d p ^ ç. 

6-7 — (Tuvxploovxa ... aûxéva... Aéovxoç] Cf. Menaion for June 2, Canon on Nicephorus 
(allegedly by Theophanes [Graptos } d. 845]), First Ode : A é CO V ... x^ oxeppâ oou TOxpqj; 
TcpoaëaXùv ouvxéxptTcxai. 

7 — Aéovxoç dYplou Oeyjptaxou (i. e., Leo V)] Cf. Vita Methodii, col. 1248B: dvaipeîxai 
ô dYpioç Aécov ; Theophanes Presbyter, Aoyoç ... ed. Th. loannou, MvY)peta aYioXoYixd, (1884), 
p. 118, 12-13 : Leo V is called Xécov ^yP^oÇ dxlôaaoç friQp (I omit dozens of other puns on 
the name Leo, offering less close parallels) ; Canon, col. 1172 C ; xoùç eîjpaç xal 6 e 0 p d x o w Ç 
(applied to the Patriarchs lannis and Antonius). 

8 — Oappdxou (magician, i. e., John the Grammarian, alias lannis)] Cf. Canon, col. 1769 
A : T^v xtTcôva xou Xpujxou SteppTjYpévov ÛTrà xou rrXdvoo xal 9appaxoupYoû Tcodvvou... 
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ol... TtaTÉpeç... t >5 ’ExxXTjaîa ScStoKaat ; Georgius Monachus, Chronicon, ed. C. de Boor, II 
(1904), p. 782, 16-20 : upon ascending the throne, Léo V ptapoïç tkti xai TrapLTcovyjpoiç àvOpwTtoiç 
t 6 Ttav xaTaTCKTTsûet... (John the Grammarian was among them) Y<S> 5 ffi xai 9 a p fi a- 

xoïç xal XaoTrXàvoiç ; EpîsL ad Theophdum (interpol.), col. 373 A : TcpoxaÔECTÔévTsç oi S 60 , 
*I O) à V V Y) ç xal ’AvTtùvioç, èxépaaav tov xpaxYjpa tûv alpexixÔiv 7te<pap(jt.axeufJiévov 
oïvov ; Georgius Monachus continuatus, § 6 = 766, 8-10 Bonn : Léo V eSpev ’IwavvYjv... èttI ... 
9 ap{iaxelatç peSoYifxÉvov. Ever since Patriarch Nicephorus Twelve Chapters of 821, con- 
temporary polemical, hagiographicai and historical sources commonly accused John the Gram¬ 
marian of sorcery (Yo>)T€ia,YÔ> 3 ç,{iaYeia)and of practicing mantic arts (4/euSo[jiavT£ta, XexavopiavTiç, 
uSp 6 {xavTiç, xpoTTOi SeX 9 txot). Passages decrying his dévotion to magic abound ; here, I hâve 
adduced only literal parailels to the word 9 ap{xâxou. 

8 — 9pàTTOvTa pxàar9Y]^ov <yT<6pia>] Cf. Canon, col. 1773 D : xè a t 6 pi a aou Si^oi^aç... 
oOx Iv 4 >aatç Tcveufxaxixatç, àXX’ èv ^ X a a 9 yj (x ( a i ç ... ’I g> à vv Y) Xpiaxojxdcxe ; Sabas, Vita 
of St. Peter of Atroa, second édition (date : 858-865), ed. V. Laurent, U Vita retractata et les 
miracles posthumes de Saint Pierre d*Atroa [= Subsidia ha^iographica, vol, 31 ] (1958), p. 135 
( § 86 bis, 14-15) : xt 5 v... eixovo{i,âx<ov atpe(xio>xâiv x à oxipiaxa à7ro9pàxxovxEç; 

Kow. 3:19 : iva Ttav oxopta <ppaY^; The Apostolos read during the Liturgy of the Sunday 
of Orthodoxy {Hebrews 11:24-26 and 32-40) describes varions tribulations of Old Testament 
martyrs of the Faith and contains the phrase l9pa^av axopaxa Xe^vxwv. If this is not acci¬ 
dentai and if this phrase (referring to Samson) was understood as a punning allusion to 
Orthodoxy s victory over Léo III and Léo V, then this section of the Epistle to the Hebrews 
must hâve been especially selected for the Sunday of Orthodoxy. Specialists will décidé whether 
this part of the Praxapostolos should be dated to ca. 843. 

^Xa<T 9 Y](xov <rx<6(xa> xax’ Etxovtov TipVYjpà... XaXouv] Cf. Gen. 31:24 ; 29 : piY; 7 roxs 
XaXifjaijç j^xà *Iaxà(3 7 t 0 v y} p <£ ; Dan. 7-8; 20: a^épia X a X 0 û v piEYdiXa ; Georgius 
Monachus, Chrontcon, ed. C. De Boor, II, p. 783, 21-22: avoiyeTai axopia XaXoOv 
koctA xupîou (= Coundl of 815) ; cl. Théodore of Studios, Refutatio ... imbio- 

rum poematum, Migne, PG, 99, ed. 456B: & oxàv^aXaXovy ddixiav xaio slvc 

TOU 06OU. ^ 

10 — Iv (rlo<p fetou 8 é(iou] To my knowledge, no source refers to tirades aeainst 
e icons, pronounced by John the Grammarian either in St. Sophia, during the Icono- 
1 I Counci of 815, or in .another church. However, John, who was very active in 
the theological préparations for the Coundl, must hâve taken the floor during its deliber¬ 
ations. I beheve that our poem alludes to speeches John made during the Coundl of 815. 

as 7 parallels, cl. Nicephorus, TweUc Chapters, p. 

57, 5-6 (date. 821) : Lamb of Christ, referred to by the Coundl in Trullo àç xiitov ... 
TOU liuOTijpCou T^C oixovo(i.îa<; (plpovxa ; ibidem, p. 457, 11-12 : eUma. xoû Apivoû SiA xàv 

of*! 4 «dchrist ^ ^ ■■■ John ‘S just the opposite : a « typos » (image) 

. * — ’AvxtXploTou] Cf. Canon, col. 1776 C : ToiAw, ^leuSdvupa xal x p 6 8 p o u e x o ù 

.-Vvxixploxou Saxav ; cl. ibidem, col. 1772 C : To.aw 7 |v xèv oaxavorviipiova ; Ignatius, 
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Vita Nicephori, ed. C. De Boor in Nicepboriopuscula... (1880), p. 166 ,12-17 (time des- 
cribed : 815) : oOxw xy^ç ’lavvoÔ xal Ta(j.6pou [i. e., John the Grammarian] jjieYaXoppYjjxoauvYjç 
xaxa xoî) vécu XIwüctewç [i. e,, Nicephorus] cTrtxEXYjJsoxo x6 (XYû)viG(i.a, o'Sxoïçô... xtjç olxoupLÉvr^^ 
N'-X 7 ] 90 po<; TtaxYjp ûtcô xÔÎv xoô axôxouç eupexciv xal xoû *Avxtxptcrxou TcpoaxaxÔiv xal 
TrpoSpopicjv Y^ÉTYjxo ; Script or incertus de Leone Bardae ... filio, 349, 20-350, 2 Bonn ; 
avaYvoxTXYjV xiva ’loiâwr^v ... ôv ... *TXi7.âv ÈTrwvopia^ov, <Co,> cüç xiveç 9 a<jiv, épjiYjvEuô(X£vov 
'E6païaTl XÉYsxai 7cp6^pO}xo<; xal ofuvspYÔç xoG SiaêoXou. On Hebrew Heylel = Lucifer, cf. C. 
Mango, The Hotnilies of Photius... (1958), p. 241, n. 31. When Iconodulic polemicists coupl- 
ed the cpithet 7cp6Spo{xoç with the name of John the Grammarian, they opposed John, the 
Precursor of Antichrist, to that other John, the Precursor of the Lord. Therefore the John 
ailuded to in Epist, ad 'l heophiluni (interpol.), col. 372 D as ô 9 epa)vu[xoç TcpôSpojioç xou 
’Avx'-xpi<7xo’j is, in my opinion, John the Grammarian. Cf. Vita of John Psichaita, ed. P. Van 
Den Ven in Le Muséon, N. S., 3 (1902), 117, 13-14. Théodore of Studios applied the 
device to John, the author of Iconoclastic iambics (was this man identical with our John the 
Grammarian ?) ; cf. Refutatio ... impiorum poematum, Migne, PG, 99, col. 443 C : èv TtpoÔûpotç 
Yj^iciv 6vxtov x^ç XOU Tcapouataç, ou au Sr^XaS/j YtpoSpOjjioç, tteîOwv xov 

Xaov èv TiXàvY) Eivai. Cf. Theosterictus, Vita S, Nicetae § 31, Acta Sanctorum Aprilis, I (ed. 
of 1886), p. XXIV, where the Devil brings John the Grammarian before Léo V and praises 
him as his chosen vessel : Sé^ai xouxou ... ypTjOifXEuaavxà aoi Tcpoç x6 1 ^y)xou(A£vov' oxeuoç y*? 
cxXoyy;^ ècrxiv ; Sabas, Vita loannicii, p. 372 B, where the Devil is John the Grammarian’s 
father and teacher : àXX’ 6 xoûxou TvaxYjp xal SiSàoxaXoç Elxovofià^oç SiaooXoç. In the polemical 
literature of the time, it was current practice to call the adversary Antichrist or Antichrist’s 
Precursor : for the Iconoclasts in general, cf. Théodore of Studios, Letter to the monk Symeon, 
col. 201 B : Sià xoÛTo stxoxtüç ‘.AvxixpioTçi pYjOeisv ol etxovopiàj^oi ; cf. Idem, Letter to John of 
Sardes, ed. Mai, p. 75, 9-7 ab imo : auvljxxai... xoùç EÎxovojAaxouç ... Ttpo^poixou!; YtE 9 Y)vÉvat xoû 
*.A.vxixptaxou ; for Léo V, cf. Sabas, Vita loannicii, p. 348 B : for Antonius, Bishop of Sylaeum, 
later Iconoclast Patriarch (821-837), cf. Epist. ad Theophilum (interpol.), col, 373 C : for Gre- 
gory Asbestas' miniature of the Patriarch Ignatius with the caption ’Avxt/jîtaxoç, cf. Nicetas 
David, Vita Ignatii, Migne, PG, 105, col. 541 A. This practice goes back to the invectives 
against the Arius and his heresy, cf. Alexander’s Encyclica of ca. 319 in Socrates, 

Hist. Eccl., I, 6. Iconodules found that Arianism and Iconoclasm were alike. 


12-14 ~ TCaxà^oi /slp 7ravaXxrj<ç> ... xal ... ut^/tocrsiEv] Cf. Théodore of Studios, Letter 
to the Asecretis Stephen, col. 1312C (date: soon after Christmas, 820) : Léo V's murder 
has not been followed by an immédiate triumph of Orthodoxy ; the Capital, blind and deaf, is 
still following the precepts of lannes and lambres ; however, these two will soon be de- 
stroyed by the Holy Trinity. ''Axoue ’.VvaxoXY) xal Aûai?, ôttcoç è^exu9Xd»0r^ y; Busavxlc, Cttcoç 
xsxcü 9 (oxai, 9 a)vyjç û(xci}V èXeyxxix^ç oûx àxoûaaaa, uttoSeixxixyjç ûfxcuv p.apxuplaç oùx c;jioXé7touaa, àXX* 
’lavvoû xal ’lapSpoG [laiines is surely John the Grammarian ; is lambres Antonius ?] 
xùiv aTToaxaxcüv XptaxoÛ, T/jç ôXsôptou SuaSoç ■ y^v oïS’6xt Tptàç èvxàxsi xaxaXûaetev, 
<î>ç av xoïç TtpoEXEaOsïai [i. e. TCpooXsCTOstai, « having been previously destroyed »] Sualv àaESéatv 
[Léo V and Theodotus ?] àTraxQsÏEv xal aûxYj Suâ^, xo xeTpax£ 9 aXov xou SiaooXou âppia ; 
Canon, col. 1773 B, apostrophizing John the Grammarian (date : ca. 843) : èv :^{xépa KplaEwç, 
ravàôXiE, ax^aovxat eXsyxoi àOéou cou ô Sr,piO!; xûv Tcaxépcov ... ’ExxXYjCiat Traçai ^oi^couci 

... cx£pY)0£tcai uTrà coû xYjç pLop 9 Ÿ-ç xoû Kuptou. Formai parallels : Ps. 117 (118) : 16: Ss^ià 
Kuplou û<^eocé (xs ; Epist. ad Theophilufn (earlier version), ed. L. Duchesne, Roma e VOriente, 
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5 (1912/13)» p. 366 . ^ 7t <X V <T 6 E V 7] Ç S C ^ I QC TOU^lftl/WITOl) ^ U X OC ^ O l TYJV ... UfXÛV ^OCO^iXeIOCV J 

Théodore of Studios, Letter to Theophilus, Bishop of Ephesus, col. 1241 AB: cre Sè ^ 
xparata wspiçuXàÇetev eîç xXeoç t^ç éauTOÛ ’ExxXijataç ; idem, Letter to the 

PEtriârch Nicephorus, col. 1175 A : 0 péXX6>v xpovoç... So^aucte tov 6e6v èv uot £i. e., Nice* 
phorus}, <î)Ç xal rà vuv, 

Kuplou>3 The lacuna is <;ç XXX > ; the meaning and the formai parallels 
adduced towards the end of the previous lemma require a word like 'T4 /Icttou, AecmoTou or 
Kuptou at the end of the line. 

13 — ^aùouaa ... YXcp«TaaXYtav>] Cf. Ps. 33 (34) : 14 (and I Petr. 3:10) : Trauaov t9)v 
YXÛCT cràv cou inh xaxou ; in view of this parallel, ^the reading Tcaùouca is préférable to the 
alternative 6?cctiouca. The restitution of yXw <XXX> is based on the uniform testimony 
of sources, which stress John the Grammarian’s éloquence, or, as they put it (perhaps hint- 
ing at Psalm 11 [12] : p), boastfulness, {AEYaXoppTjfjiocuvTj. For the choice of the word, cf. 
Acta Graeca SS. Davidis, Symeonis et Georgii in Analecta Bollandiana, 18 (1899), p. 246, 
25 :^John the Grammarian challenges St. Symeon to a dispute, oiôpEvoç aÙTdv... T^pocoOc^’ 
auTcü y'ktùcaa.'K-^i^. xai rf} tôv Xàycov EÙcTp6<}i(p SiaXé^ei xal xoXottXoxw SeivoTTjTi xa0£Xetv ; 
Menaton for June 2, Canon on Nicephorus (allegedly by Theophanes, [Graptos > d 845]) 
Seventh Ode: alpcTitlôvTcov TàçYX^<J^«XYUç xaraXéXoïTraç (= you hâve stopped) 
INixr^rpopE ; Théodore of Studios, Letter to Sisoes, ed. Mai, p. 138 : x»: K ôew ... Sovti cot... 
YXÛccav alpeTtx-î)v (= Iconoclastic) y X o> c c a X y 1 a v ; cf. idem, 

Letter to Abbot Theophanes, ibidem, p. 124, 11-10 ab imo : i 7 tTo^,To>ç èXéy^avra yXoïccav 

aipeTiQoucav. 

O-,, ~ Cf. Théodore of Studios, Letter to the Sacellarius Léo, col. 1417 B fdate 

823/4 ; events d.scussed, however, are those of 821) : ofire 6 x X e i v è. ç iuûv d p y i e p e i c 
[i. e., the Patriarch Nicephorus} ^vfoyrTo « P X ‘ e P « « « 


III 

..A . J*** * fitst sentence lacks both the subject and the verb, which must hâve sovern- 

of thatTt ^ ^'“Wôpov which in turn Controls ail the other parts 

of that sentence, would be hangmg in the air. Although I previousiy stated that perhaps as 

SkUv''thTol‘o* Poems nitial Unes are lost, I shall now assumé for the sate of sim- 

st ôf ar~tT kTi c “PP'' '"«S*"- P°' *e 

sake ot argument, I shall reconstruct this line as follows : 

® ÔeaTa, tJ) YP^^ŸTÎ ^£S£tYfJiévov> 

2 Nixijipôpov,---- 

<Onlooket ! Contemplate> Nicephorus, <shown in a picture> “ 

rèv iv Toiç paotXeîotç èCwypaçrjîivov eS^ov’ S Î-Tm aeSeiYfxévov cf. Théodore of Studios, Elç 

s TP«<P^lxevov OP 090 V, ed. Tr,v clxàva tou XpioTOÛ, Mîgne, PG. 99. col. 1801 D. 
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I thus daim that our iambic poem describes a pictorial représentation of Patriarch Nice¬ 
phorus’ spiritual triumph over the toes of Orthodoxy 

Our iambics confirm or elucidate several details of the miniature on fol. l6^ The 
poem’s four personages, Nicephorus, Theodotus, Léo V and lannis, appear in that minia¬ 
ture as well. Theodotus, called « old man » in the poem — this, as we hâve seen, is a 
precious piece of information — has snow-white haïr and beard in the miniature. Our poem 
corroborâtes the generally admitted identification of the bushy-haired figure as lannis. Bris- 
tling hair is the hallmark of the Devil of Hades (folio 63 ” of the Chludov Psalter provides 
an example), or even of Antichrist himself“. In our iambics, the Sorcerer, alias lannis, is 
said to « bear the image of the all-wicked Antichrist. » Thus both our poem and the minia¬ 
ture of Pantocrator 61 describe lannis as a diabolicai being 

The poem refers to lannis as « speaking », while the miniature represents him in a ges- 
ture of speech. If the scroll which lannis is holding in his hand is indeed his Iconoclastic 
floriîegium then both the poem and the miniature hâve him speak against the « venerable 
icons ». If, moreover, the building shown on the miniature is indeed St. Sophia or some part 
of it — as it very well might be, since the Council of 815 was held at St. Sophia^ ■— then 
the lannis of the miniature is indeed speaking, if not « in the midst of the House of God », 
as the poem puts it, at least inside its walls. 

If our poem does describe an image, then its first eleven Unes confirm Professor Grabar’s 
observation that in the polemics of the ninth century the theme par excellence of impérial 
victory — the calcatio colli — was used in représentations of victory over the Iconoclasts 
In any case, these Unes provide the first textual proof of the utilization of this theme by 
the Iconodules. Finally, the same Unes help us to understand the prostrate position of Léo V 
and Theodotus in the miniature, since it is logical that people whose head and neck are 
being trampled upon should be lying on the ground. Thus the presence of our poem on folio 
16 ' of Pantocrator 61 could be conveniently explained by assuming that this text simply 
describes the miniature of that folio. 

However, a major discrepancy occurs between the words and the picture predsely in the 
treatment of the calcatio colli theme. In the miniature nobody is trampling upon the two 
prostrate Iconoclasts. Instead of the standing (éorœTa) Nicephorus, whose presence and stance 
are required by the poem’s text, we see a sitting Nicephorus, whose posture is required by 
the allusion to Psalm 25 (26):4-5. The poem makes good sense, since it speaks of the calcator 
as well as of the victims of calcatio. The miniature, on the other hand, retains the two cal- 
candi, but makes the standing calcator sit down, in order to illustrate the Psalm. 

16 . In the ninth and tenth centuries, miniatures and lichen Ikonographie, 2 (I960), p. 154, s.v. Antichrist, 

other pictorial représentations wete accompanied by ex- Cf. the Chludov Psalter, fols. 96'', 104'; the London 

planatory poems in iambics. Among the illuminated ma- Psalter, Brit. Mus. Add. 19352, fols. 96'', 151 157', 

nuscripts of the period which exhibit such poems, Pari- 180''. 

j/»«j Graecus 510 (time : Basil I) and the Valicanns 18. For an almost identical Hades with hair standing 

Reginensij Graecus 1 (temh century) corne to mind ; on tnà, ci. a\so Vaticanus Barber. Graecus 512 0^\l^ c.). 

among the later manuscripts. we may mention Marcianus fol. 105 ; for Antichrist, cf. H. Aurenhammër, op, 

Graecus 17 (N. C. 421) (time: Basil II), Sinaiticus «>. (cf. note 17), pp. 153-154 (examples from the Hortwr 

Graecus 364 (time ; Constantine Monomachus), Coislin deliciarum and the Bible moralisèe). 

79 (time: Nicephorus Botaneiates), and, if my hypo- 19- The previously adduced parallels to line 11 of 

thesis is given credence, the Menologium of Basil II, our poem indicate that other roughly contemporary texts 

Vatican us Graecus 1613 (for the hypothesis, cf. Dam- do the same. 

barton Oaks Papers, 16 (1962), pp. 271-273). 20. Cf. note 8 supra. 

17. O. A. EricH, Die Darstellung des Teujels in der 21. Cf. Scriptor incertus de Leone Bardae ... fiUo, 

chrisüichen Kunst (1931), pp. 56-63 (examples from 360, 15-17 Bonn. 

Western art) ; cf. H. Aurhnhammer, Lexikon der christ- 22. Cf. A. Grabar, op. cit., p. 218 (cf. note 5). 


Bibfiottiek des Histoncum» 
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THE ANTI-ICONOCLASTIC POEM IN THE PANTOCRATOR PSALTER 


Nicephorus’ portrait on fol. 16^ is cliimsy. The upper half of the Patriarch’s body is 
depicted frontally, as if he were standing, while from his bips down, he is sitting sidewise. 
His right forearm and hand look as though they had been amputated from his arm, which 
continues correctly down from the shoulder. They hâve been moved to the right, towards 
the middie of Nicephorus’ body. Thus, the Patriarch’s right forearm and hand (making the 
gesture of blessing ?) appear to be growing out of his stomach. 

The incongruous position of the Iconociastic Iimperor and Patriarch and the peculiarities 
of Nicephorus’ sitting portrait juxtaposed with the consistent language of our poem, lead 
me to believe that the verses of the poem describe not the miniature of Pantocrator 61, but 
a model of which that miniature is an adaptation. This postulated model showed a standing 
Nicephorus trampling upon Léo V and Theodotus"\ Whatever the model’s purpose may 
hâve been, it was not to illustrate Psalm 25 (26):4-5 The similarity between the model and 
the preserved miniature of folio 16' would explain why our poem was entered preciselv on 
that folio. ^ 

In the model, the triomphant Nicephorus, holding the dise of Christ, may hâve tram- 
pled upon his foes much in the same manner in w'hich he is treading upon the prostrate 
lannis on fol.. 51 of the Chludov Psalter (fig. 3), on fol. 85 of the twelfth-century reflec- 
tion of our Psalter Prototype, the Vatka> 2 us Barber. 372 (fig. 4), and on fol. 114" of the 
Hamilton Psalter (Berlin, Kgl. Mus., Kupferstichkabinett, 78 A. 9, XlIIth cent.) (fig. 5) 


23. It may be argued that there is nothing peculiar 
al^ut Nicephorus sitting portrait, since triumphal scenes 
with foes prostrated before a seated victor are not quite 
unknown : A. Grabar, op. cil. (cf. note 5), p. 218, n. 3 
quotes a coin of Valentinian III, and M. Lavc'RENCE, 
The Sarcophagi of Ravenna {= Monographs on Archaeo- 
logy and Fine Arts,.,, 2] (1945), fig. 31 reproduces the 
fiith-century Pi'gnatta sarcophagus, where the enthroned 
Christ is trampling the lion and the adder under His 
feet (I am indebted to Professor Kitzinger for pjointing 
the latter case out to me). However, examples with a 
seated victor are q 'ite rare (according to Lawrence, 
ibidem, pp. 18 and 26, the Christ of the Pignatta sar¬ 
cophagus is «unique»), and much earlier than our 
period. Thus the sitting portrait of Nicephorus does 
remain an anomaly in a ninth-century calcatio colli 
scene. This anomaly is much better explained by assum- 
ing that the miniaturist adapted a conventional calcatio 
collt to the exigencies of the Psalm’s text, than by 
ma.cing him reflect a very rare and early variant of 
that motif. Cf. however, the two calcatio colli scenes of 
the Scylitzes manuscript (Matritensis Vitr. 26-2), fols. 
37 r and 136^ with seated impérial calcatores (Michael 
^ VII). This weakens my case. 

^4. For other cases where a victor is trampling upon 
two or more enemies, cf. 1) Christ treading upon the 
ion and the adder (for the Pignatta sarcophagus, cf 
M. Lawrence op. di., fig. 31 [cf. note 23] ; for further 
examples, cf. ibidem, p. 26, n. 130; for Western exam¬ 
ples trom the eighth and ninth centuries, cf. A. Gold- 
Khmidt..., Die Elfenbeinskulpturen aus der Zeit der Karo- 
lingischen und Sachsischen Kaiser. I [1914], nrs. 1, 5, 
13, 15); 2) Basil II with vanquished Bulgarians at his 
iixt Maraanus Graecus 17 (N. C. 421), reproduced c.g. 
in Dumbarton Oaks Papers 16 (1962), fig. 17; 3) David 
enemies, London Psalter (Brit. Mus. 
m'ri'. reference is to Psalm 17 

lloj . 40), and the Russian Licevaja Psaltir of the 


22 6l fac-similé by Obscestvo 
ijubitelej drevnej pis’mennosti, Numemye izdaniia vol 
96 a [1890]). / » «*• 

25. It our model was a miniature — and it is most 
likely that it was ; cf. the examples adduced in note 16 
supra — then, together w'ith our poem, it could hâve 
ser\'ed as a frontispiece for an édition, or a de luxe 
re-edition, of a major work by or about Nicephorus. 
In a letter, Professor Mango suggests that our poem 

J^eant to accompany the editio princeps, duly pro- 
vided with the author’s portrait, of Nicephorus’ Refu- 
tatio et eversio. 

26. Fol. 75 (figs. 6a and 6b) of the Hamilton Psalter 
contains Psalm 25:6-12. Both in its text and in its 
illustrations, this folio is a counterpart of Pantocrator’s 
toi. 16 *■ and of the Chludov Psalter’s fol. 23'' (the 
latter is reproduced e. g. in A. Grabar, op. cit. [cf. note 
y. fig. 143). In the upper left corner (fig. 6a) of the 
Hamilton Psalter s folio a bearded and nimbed eccle- 
siastic L>) emerges up to his waist from a building 
crowned with a cupola. He is holding the dise of Christ 
above his head. In the lower left corner (fig. 6 b), a 
man is lying sprawled on the ground (and not tu’m- 
b ing down through the air, as may appear at first 
glance ; to décidé, it is sufficient to refer to fol. fil*" 
where Hades, trampled upon by Christ, is depicted 
in the Mme pose as our man). In his left hand, this 
man is holding a partially unfolded scroll. In the folio’s 
lower margin, we see tw-o groups of figures, both seated 

sf^'^aing. The photograph available at the Frick 
Art Référencé Library, New York, shows no inscriptions. 

It IS safe, however, to identify the nimbed person 
holding the dise as Nicephorus, the sprawled man hold¬ 
ing the scroll as lannis (cf. the scroll in lannis’ hand 
in the Pantocrator miniature) and the group in the 
lower margin as the Council of 815. Working four or 
ve centuries after the event, the miniaturist of the 
Hamilton Psalter was no longer aware that although 
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Fig. 3 . — Moscow, Historical Muséum, 129 D, fol. 51 " : Nicephorus 
trampling upon lannis. 

The fact that in the Pantocrator miniature Nicephorus’ vanquished foes are Léo V and 
Theodotus, while in the examples just quoted he steps upon lannis, seems to me to be of 
secondary importance. It is more imp>ortant that these examples prove the existence of minia¬ 
tures representing Nicephorus in a calcatio colli scene, and thus belong to the same cate- 
gory of witnesses as our poem. 


he painted his nimbed figure with no feet at ail, and 
his sprawled man far below that figure, he was copying 
a calcatio colli scene. The Hamilton Psalter links Nice¬ 
phorus’ triumph over the prostrated lannis with the 
scene representing the Council of 815. Thus this wit- 


ness, late as it is, provides a parallel to Nicephorus’ 
triumph in Pantocrator’s miniature ; moreover, it show's 
the Patriarch’s victory (this time over lannis) in the 
same setting. 
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1 daim that thc Chludov Psalter’s miniature of the triumphant Niccphorus was influencée! 
by a pictorial mode! identical with or similar to that described in our poem Since the 
Chludov Psaiter is independent of Pantocrator 6l, another witness which in my opinion was 
influenced by the mode! described in that poem, I further daim that this mode! was known 
to the makers of the Psaiter Prototype. 

The poem’s date — roughly the same as that of the mode! it describes — would then 
provide the terminus post cjuem for this Prototype. Three other dates will also be'discussed 
in the same context. 


IV 

Before considering the date of the Psaiter Prototype, we must explore the following 
four preliminary points : 

1) The date of the three earliest manuscripts reflecting the Psaiter Prototype, 

2) The date at which our poem was entered upon fol. 16'' of Pantocrator 6l, 

3) The date of our poem’s composition, and, 

4) The date at which the miniatures glorifying the Patriarch Nicephorus were 

created. 

1) We must keep in mind that the dates of Pantocrator 61, of the Chludov Psaiter 
and of Parisinus Graecus 20 are only approximately known. These three manuscripts are 
usLially assigned to the second half of the ninth century. This attribution may be correct, 
but it seems to be greatly influenced by the unclear assumption that one or another of these 
witnesses is so close to the Psaiter Prototype as to be somehow identical with it. Actually, 
there is no cogent argument for dating our manuscripts in the ninth rather than in the flrst 
half of the tenth century, and it is worth pondering that a prominent art historian declared 
the Parisinus Graecus 20 to hâve been the earliest of the three manuscripts^, while a prom¬ 
inent palaeographer dated the very same Parisinus in the tenth century^. At présent, the 
palaeography of the earliest witnesses for the Prototype gives us no dehnite due for dating 
this Prototype with précision. 

2) Our poem was inscribed upon fol. 16 '' of Pantocrator 61 after the miniature of that 

folio had been painted, for the last six lines of iambics respect the gable of the miniature s 
conciliar building (fig. 1). However, the poem itself may be contemporary with the minia¬ 
ture or even earlier than it, for the text as we now read it is certainly a copy. The slip 

Toù instead of tôv in line four could hardly hâve occurred if our text were a casual compo¬ 
sition written down by its author for the first — and only — time on fol. 16 ^ Our iambics 

were composed before the time of the poem’s hand. 

This hand wrote captions for a considérable number of miniatures in Pantocrator 6l. 

the Parisinus was foliowed in time by the Pantocrator 
and the Chludov Psalters, in that order. 

28. H. Omont, Miniatures des plus anciens manus¬ 
crits grecs de la Bibliothèque Nationale du Vl^ au 
XIV^ siècle (1929), p. 41. Cf. also the catalogue Biblio¬ 
thèque Nationale, Byzance et la France médiévale... 
(1958;, nr. 72 =r p. 43 (bibliography). 


26 a. 1 must concédé that a very good alternate can¬ 
didate for inspiring the lannis miniature of the Chlu¬ 
dov Psalters fol. 51'' is présent on that very same 
folio : it is the miniature of Saint Peter trampling 
upon Simon Magus (i. e. another sorcerer). 

2". K. Weitzmann, op. cit. (cf. note 5), pp. 54-55 : 
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Sometimes these captions appear alone”, sometimes together wîth those provided by the 
manuscript's original caption-writer a contemporary of the miniaturist. The poem’s hand 
seems posterior to that of this writer^^ and is distinguished from it by the letters A, A, 
and by the interesting form of N. The différence in time between the two scribes may be 
negligible, however, since the poem’s hand may be as early as the last quarter of the ninth 
century and is hardly later than the third quarter of the tenth. Any amount of time — 
from a few days to over a century — may separate the hand of the poem from that of the 
Païitocrator s miniatures. Thus once more palaeography provides insufîicient help to pinpoint 
the date of Panlocralor 6l, and consequently of the Psalter Prototype. For more précision, 
\ve must turn to the poem’s contents. 

3) In my opinion, our iambics cannot be too far removed from the epoch of Patriarch 
Theodotus. Their author knew that Theodotus had been an old man by 821 ; thus he was 
aware of a rare detail, reported only by Scriptor hicerius a source close to the events of 
that year. Furthermore, our author must hâve supposed that his readers would be well enough 
acquainted with Theodotus, for he risked identifying the Patriarch merely by the pun on 
his name. However, the pivotai argument for the dating of the poem is offered by line 
twelve . « May the <Lord s> Almight<y>Hand smite (Ttaxà^ot) him fi. e., the SorcererJ ». 
The optative Traxà^oi implies that the Sorcerer had not yet been smitten by the Lord’s Hand 
at the time of the poem’s composition. As there can be no doubt that « the Sorcerer » and 
John the Grammarian (lannis) are one and the same person, it follows that lannis was believed 
to hâve been alive when the poem was composed. Unfortunately, we do not know the exact 
date of lannis’ death, for in Iconoduiic sources little is said about the fate of vanquished 
adversaries after they had become « unpersons ». He was certainly dead by about 865, at 
which time Michael III had his tomb in the Church of the Holy Apostles desecrated He may 
still hâve been alive in March-April 846, when the Patriarch Methodius alluded to him in 
a letter^. He appears as a deposed Patriarch in the Vit a of the Slavic Apostle Constantine* 
Cyril. The dispute in which the old man lannis was vanquished by the youthful Constan- 
tine may be legendary, but its circumstances can reasonably be dated to about 850 Conse¬ 
quently, we may assume that John the Grammarian died soon after 850. 

The time of our poem’s composition must thus fall between 821 (the date of Theodotus’ 
death) and soon after 850. Within this time span, two occasions corne to mind on which 
it would hâve been particularly likely or appropriate to exalt the Patriarch Nicephorus in 
verses — and in a picture. 

The first of these two occasions occurred shortly after the murder of Léo V, when the 


29. Cf. fols. 87 r, 89 ^ 98 105 r, 106 », 107 ^ 109 ' 

14», 118 V. 125», 141», 144». 149», 153» 

30. Cf. fols. 68», 73». 93», 98»,115». 165 ». 

31. Howi»v»»r. fl 


des actes du Patriarcat de Constantinople, I, 2 (1936), 
n® 435. Unfortunately, the letter is rather obscure. 

35. The whole chapter 5 of Constantine-Cyrirs Vita 
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leniency shown by the new goverrunent of Michael II led the Iconodules to expect the 
imminent victory of their cause. Among the demands put forward by the Iconoduiic Fathers 
up>on their return from various places of exile was the request for the reinstatement of 
their titular leader^. 

True, « although winter had passed » — these are Théodore bf Studios’ words ” — the 
Iconodules still waited for « the perfect spring ». Nevertheless — to quote Théodore again — 
they did enjoy « a spell of good weather » and viewed it as the proper time for redoubling 
their efforts. Between 820 and his death in 828 Nicephorus wrote three of his more impor¬ 
tant Works : his Refutatio et Eversio ; his indictment of Léo V (now lost) “ ; and above ^ 
his pugnacious Twelve Chapters, dating from 821“, In the latter work, the author’s 
assured tone and the intransigence of the proposed punitive measures indicate that he feffl 
victory within his grasp 

The great deal of attention devoted to lannis in our iambics does not preclude dating 
them in the eight-twenties, for lannis did not hâve to wait until 837 to become a bête noire of 
the Iconodules. 'Théodore of Studios, who mentioned lannis on several occasions in letters dating 
from the early eight-twenties, two or three times honored him with the epithet doeôdçxqç 
This meant that 'Théodore viewed lannis as the véritable leader of the adverse camp. 

Thus our poem could hâve been a piece of propaganda exalting the Patriarch Nice¬ 
phorus and expressing Iconoduiic hopes during the early part of Michael ITs reign^. 


The second occasion upon which Nicephorus could hâve been exalted in verse and pic- 
tures occurred during the patriarchate of Methodius (843-847). Dealing with the vanquished 
was not the only major problem of the years following upon 843, for there was dissatis¬ 
faction among some of the victors as well. The Studites, who had not yieided an inch during 


36. The Vita Methodii tells us that one of the rea- 
sons for the future Patriarch's retum to Constantinople 
(from Rome) was his hope of persuading the Empcror 
Michael II to reinstate Nicephorus; cf. Migne, PG, 100, 
col. 1248 C: èXTucraç toütov [i.e., Michael II] diÇai 
Tcpàç T7JV ipOoSoÇiav, xal àTtoxaraoTÎjaat t6v èv 
àyloiç NiXTjçopov Opôvtp. Théodore of Studios 

was no unreserved admirer of the deposed Patriarch, 
but when about 823/4 he stated the two conditions 
which must be fulfilled if the peace of the Church were 
to be reestablished, he mentioned the return of the 
« holy Patriarch > Nicephorus to the See of Constanti¬ 
nople as one of them ; cf. Letter to Leon Sacellarius, col. 
1420 A : cl Sé xtç IpuToCv) xal Tttûç èvSéxE'^ai toGto 
[i.e., unity of the Church] yevéoOai* T 9 ixorîivai to 6 ç 
éTepo 86 Çouç tô>v toû ©eoO ixxXTjaiwv, xal à 7 toXa 6 eïv 
TÔv olxetov 6 p 6 vov Nixr)çépov xiv lepiv TtaTpidpx'»)^. 
Through a slip of the pen, P. J. Alexander, op. cit. (cf. 
note 7), p. 151 , 6rst States « nowhere in his correspon- 


40. Cf. especially chapter 12 and the Conclusion. 
His very intransigence may hâve cost Nicephorus his 
return to the Patriarchal throne. The Iconoclastic hier- 
archy, otherwise willing to compromise, must hâve 
been terrihed by threats of excommunication without a 
chance for rédemption, and must hâve exerted pressure 
upon the government. This, and the rébellion of Thomas 
the Slav, may hâve shaped Michael Il's decision to mitig- 
are, but not to break with, the Iconodasm of his pre- 
decessor. 

4l. Letter to the Monk Symeon, col. 1201 A (àctôâpxD 
*l€û(iw|f)) ; Letter to the Logothete of the Public Trea- 
sure Democharis, col, 1324 C (àoeSâpxiJv ‘Itudwïjv) ; 
by analogy, when in the Letter to Chief Physician Eu- 
stratios, ed. Mai, p. 158, 22-23, Théodore wrote 
[rcad çuytiv ?} ttjv to5 âaeéxpxou ouveoTiaoiv, he 
may hâve been mentioning Eustratius’ refusai to sit at 
a common table with John the Grammarian, a gesture 
for which that physician paid with the lossvof some 
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Sometimes these captions appear alone ”, sometimes together with those provided by the 
manuscripfs original caption-writer a contemporary of the miniatunst The poem s hand 
seems posterîor to that of this writer^^ and is distinguished from it by the letters i , 
and by the interesting form of N. The différence in time between the two scribes may be 
negligible, however, since the poem’s hand may be as early as the last quarter of the ninth 
century and is hardly later than the third quarter of the tenth. Any amount of time — 
from a few days to over a century — may separate the hand of the poem from that of the 
Pantocrator's miniatures. Thus once more palaeography provides insufficient help to pin point 
the date of Pantocrator 6l, and consequently of the Psalter Prototype. For more précision, 
we must turn to the poem’s contents. 

3) In my opinion, our iambics cannot be too far removed from the epoch of Patriarch 
Theodotus. Their author knew that Theodotus had been an old man by 821 ; thus he was 
aware of a rare detail, reported only by Scriptor mcevtus^\ a source close to the events of 
that year. Furthermore, our author must hâve supposed that his readers would be well enough 
acquainted with Theodotus, for he risked identifying the Patriarch merely by the pun on 
his name. However, the pivotai argument for the dating of the |X)em is offered by line 
twelve : « May the <Lord’s> Aimight<y>Hand smite (Ttarà^oi) him [î. e., the Sorcerer] ». 
The optative TcaTtx^oi implies that the Sorcerer had not yet been smitten by the Lord s Hand 
at the time of the poem’s composition. As there can be no doubt that « the Sorcerer » and 
John the Grammarian (lannis) are one and the same person, it follows that lannis was believed 
to hâve been alive when the poem was composed. Unfortunately, we do not know the exact 
date of lannis’ death, for in Iconodulic sources little is said alxjut the fate of vanquished 
adversaries after they had become « unpersons ». He was certainly dead by about 865, at 
which time Michael III had his tomb in the Church of the Holy Apostles desecrated He may 
still hâve been alive in March-April 846, when the Patriarch Methodius alluded to him in 
a letter^. He appears as a deposed Patriarch in the Vit a of the Slavic Apostle Constantine- 
Cyril. The dispute in which the old man lannis was vanquished by the youthful Constan* 
tine may be legendary, but its circumstances can reasonably be dated to about 850 Conse¬ 
quently, we may assume that John the Grammarian died soon after 850. 

The time of our poem’s composition must thus fall between 821 (the date of Theodotus’ 
death) and soon after 850. With in this time span, two occasions corne to mind on which 
it would hâve been particularly likely or appropriate to exalt the Patriarch Nicephorus in 
verses — and in a picture. 

The first of these two occasions occurred shortly after the murder of Léo V, when the 


29. Cf. fols. 87 ^ 89 ^ 98 r, 105 106'', 107 ^ 109'', des actes du Patriarcat de Constantinople, I, 2 (1936), 

114', 118'', 125', 141'', 144', 149'', 153’'. n® 435. Unfortunately, the letter is rather obscure. 

30. Cf. fols. 68 \ 73 ^ 93 \ 98M15^ 165'. 35. The whole chapter 5 of Constantine-Cyrirs Vita 

31. However, a recent photograph of Pantocrator’s is devoted to the dispute with lannis, ed. e. g. T. Lehr- 

fol. 114' (Psalm 80:17, Moses striking the rock) seems Spkawinski, tywoty Konstantyna i Metodego... (1959), 

to show that the ink used in the folio s captions (by pp. 15-17 ; for the date of the dispute, cf. F. DvORNiK, 

our püem's hand) is the same as that of the miniature Les légendes de Constantin et Méthode vues de Byzance 

they elucidate. The two, then, would be contemporaneous. (1933), p. 71. K. M. Kuev, op. cit. (cf. note 7), p. 120, 

32. Cf. p. 45 supra. n. 3, dates the dispute in 842, withour proof. N. 

33- Georgius Monachus continuatus, I 32 = 834, Adont2^ Rote of the Armenians in Byzantine Science, 

20-835, 1 Bonn. Cf. E. È. LlPslC, Ocerki istorii vizantijs- in The Armenian Review, 3 (1950), 62 and 65, pro- 

kogo obscestva... (1961), p. 301. poses «860» and «after 858/9» as dates for lannis’ 

34 . J. B. PiTRA, luris ecclesiastici Graecorum histo- death; his grounds are insufHcient. 

ria..., Il (1868), p. 356; cf. V, Grumel, Les regestes 
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leniency shown by the new government of Michael II led the Iconodules to expect the 
imminent victory of their cause, Among the demands put forward by the Iconodulic Fathers 
upon their return from varions places of exile was the request for the reinstatement of 
their titular leader^. 

True, « although winter had passed » — these are Théodore of Studios' words ” — the 
Iconodules still waited for « the perfect spring ». Nevertheless — to quote Théodore again — 
they did enjoy « a spell of good weather » and viewed it as the proper time for redoubling 
their efforts. Between 820 and his death in 828 Nicephorus wrote three of his more impor¬ 
tant Works : his Refutatio et Eversio ; his indictment of Léo V (now lost) “ ; and above ail 
his pugnacious Twelve Chapters, dating from 821”. In the latter work, the author’s self- 
assured tone and the intransigence of the proposed punitive measures indicate that he felt 

victory within his grasp ", i j j - 

The great deal of attention devoted to lannis in our iambics does not preclude dating 

them in the eight-twenties, for lannis did not hâve to wait until 837 to become a bête noire ot 
the Iconodules. Théodore of Studios, who mentioned lannis on several occasions in letters dating 
from the early eight-twenties, two or three times honored him with the epithet daeôdQXTi; 
This meant that Théodore viewed lannis as the véritable leader of the adverse camp. 

Thus our poem could hâve been a piece of propaganda exalting the Patriarch Nice¬ 
phorus and expressing Iconodulic hopes during the early part of Michael II s reign . 


The second occasion upon which Nicephorus could hâve been exalted in verse and pic- 
tures occurred during the patriarchate of Methodius (843-847). Dealing with the vanquished 
was not the only major problem of the years following upon 843, for ^ere was dissatis¬ 
faction among some of the victors as well. The Studites, who had not yielded an inch during 


36. The Vita Methodii tells us that one of the rea- 
sons for the future Patriarch’s return to Constantinople 
(from Rome) was his hope of persuading the 
Michael II to reinstate Nicephorus ; cf. Migne, PG, 100, 
col. 1248 C: èXTrlaotç toütov (i.e., Michael II] açai 
Ttpiç T 71 V èpeoSo^iav, xal aitoxaTaorrioat tôv év 
Nix 7 )çôpov xtp ISLtp 0p6v<p. Théodore of Studios 
was no unreserved admirer of the deposed Patriarch, 
but when about 823/4 he stated the two conditions 
which must be fulfilled if the peace of the Church were 
to be reestablished, he mentioned the return of the 
« holy Patriarch » Nicephorus to the See of Constantj- 
nople as one of them; cf* Letter to Leon Sacellarius, col- 
1420 A : ti U Tiç èpwTotT} xal tcûç èvSéxe'rai 
(i. e., unity of the Church] YevéaOai* tû èxcrrîjvai 

TÛv toO ©cou ixxXijoiciv, xatl aitoXaoeiv 
t6v olxeîov 6p6vov Nix7)ç6pov tÎv Upèv TtaTptipX'»)''- 
Through a slip of the pen, P. J. AlexaNDBR, op. (it. (cf. 
note 7), p. 151, first States « nowhere in his correspon- 
dence did Théodore press strongly for Nicephorus* res- 
toration » and then proceeds to quote the passage I just 
adduced. 

37. Cf, Migne, PG, 99, col. 1312 B. 

38 . Cf. P. J. Alexander, op. cit. (cf. note 7 ), pp. 

179*180. , , 

39. On this pamphlet, which escaped the attenuon 
of the two recent biographers of Nicephorus, cf. note 
14 supra and V. GruMBL, Les « Douze chapitres contre 
les icotioffie^ues > de Seint Nicepbore de Cof^statitinople, 
in Revue des Études Byzantines, 17 (1959), 127-135. 


40. Cf. especiâlly chapter 12 and the Conclusion. 
His very intransigence may hâve cost Nicephorus his 
return to the Patriarchal throne. The Iconoclastic hier- 
archy, otherwise wiiling to compromise, must hâve 
been terrified by threats of excommunication without a 
chance for rédemption, and must bave exerted pressure 
upon the government. This, and the rébellion of Thon^ 
the Slav, may hâve shaped Miclmel U’s decision to mitig- 
ate, but not to break with, the lomodasm of his pre- 

decessor. ,, -, _ 

41. Letter to the Monk Symeon, col. 1201 A (aoc&apxT) 
’IwdwTj) ; Letter to the Logothete of the Public Tr«- 
sure Democharis, col. 1324 C (doe6dpxTlv luàwijv) ; 
by an&locYt whçD în thç Letter to Chief PhysiciEO Eu 
stratios, ed. Mai, p. 158, 22-23, Théodore wrote 
[read 9UYd»'' ?] àoeSipXOu ouvcartaoiv, he 

may hâve been mentioning Eustratius* refusai to sit at 
a common table with John the Grammarian, a gesture 
for which that physidan paid with the lossvof some 
revenues. 

42 Stories about visicxis coocerning Nicephorus were 
circulated before the year 836; cf. Epist. ad The^bUum 
(earlier version), ed. L. Duchesne, Roms e l Oriente, 
5 (1912/13). esp. pp. 359-364. They prove that Icgends 
about Nicephorus were in existence soon after his deatn, 
but it is reasonable to assume that stories of th^ visions 
had been launched during the Patriarch s^ iifenme. In 
one of them, Nicephorus was pitted against the two 
villains, Léo V and Theodotus, 
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the years of tribulation, felt deprived of the fruits of victory, Methodius was not their choice ; 
worse yet, he ignored Studite candidates while making new épiscopal ordinations after 843. 
In the course of the anti-Iconoclastic purge, key posts in the hierarchy went to prelates less 
intransigent than Studite zealots ; no wonder that the Studites sometimes found that the new 
appointées were canonically inacceptable to thenni. 

By 845-846, these différences developed into a schism. In the polemics between Studios 
and the Patriarchate, the Studite side, preferring oblique thrusts to frontal attacks, unearthed 
the old Moechian affair. The parallel between the weak and uncanonical stand of the Pa- 
triarch Nicephorus during the second part of that affair and the présent uncanonical ordi¬ 
nations by Nicephorus’ former archdeacon, Methodius, was there for ail to see. In order to 
parry these thrusts, the Patriarchate inspired the retouching of Nicephorus’ image, an operation 
which is reflected in the hagiographical literature of the eight-forties, Nicephorus’ rôle in 
the Moechian affair was glossed over, his sufferings and true heroism in the Iconoclastic 
persécution were given due prominence, a Vita of the Patriarch was commissioned, and his 
relies translated to the City by Methodius in person. The details of this campaign, of which 
aiso Patriarch Tarasius was the beneficiary, hâve been reconstructed in E. von Dobschütz’s 
classic study This study seems never to hâve been used in the debate concerning the Psalter 
Prototype. Yet, it is important to know for a fact that in the eight-forties the Patriarchate 
undertook a systematic effort to glorify Nicephorus. Our poem, and the illustration it pre- 
sumably describes, could hâve been a part of that effort. 

The eight-forties are a more likely date for the composition of the poem than the 
eight-twenties. Even if lannis were the recognized leader of the Iconoclastic heresy as early 
as the twenties, it is improbable that so much ire would hâve been directed at him in the 
iambics uniess he had been Patriarch, and a fallen Patriarch at that, by the time of their 
composition. Moreover, a large number of pertinent parallels to the text of our poem are 
drawn from texts written shortly after or shortly before the year 843, especially from the 
Canon on the Victory of Orthodoxy^ attributed to Methodius himself^. 

Our opinion concerning the date of the poem must influence the way in which we 
fin the lacuna in its last line. The glorious « X» to be exalted (ut^&xretev ) by the Hand of 
God is a person, an attribute of a person, or a group of persons ", ^r « X » stands in coun- 
terbalance to the villain lannis. In the eight-twenties, the most logical person to exalt would 
hâve been the glorious Patriarch Nicephorus or the persecuted Iconodules ; and a restoration 
... eô<ae6wv xé?aç> « ... < horn of the > pi< ous > », would fit the historical context ; 
in the eight-forties, a posthumous glorification of Nicephorus would hâve been possible, but 
less likely. Since I give preference to the eight-forties as the poem’s date, I shall be non- 
committal and restitute line 14 exewpli gratta xotl xXctv6v û(|>fü(Tciev cù<C(jc6îj Ôûtïjv^, « And 
may it exalt the glorious <and> pi <ous prelate> 


43- E. VON DobschÙtz, Methodius und die Studû 
ten..., ia Byzantinische Zeitschrift, 18 (1909), 41-105 ; 
much of what précédés is based on this article, and 
on two studies by V. Grumel, La politique religieuse 
du patriarche Saint Méthode, in Échos d'Orient, 34 
(1935), 385-401 and Exposé sur le schisme studite, in 
Les regestes des actes du Patriarcat de Constantinople, 

I, 2 (1936), n® 436. Grumel’s divergences from VON 
DobschOtz do oot affect our discussion. 

44. On this point, cf. the convincing lemarks by 

J. GouILLARD, Deux figures mal connues du second ico~ 
noclasme, in Byzantion, 31, 2 (1961), esp. pp. 380-383. 


45. The New Testament uses C><|/oGv in such a man- 
ner in hfteen out of a total of sixteen occurrences ; 
the Old Testament, in one hundred seventy-nine out of 
onc hundred ninety-five. 

46. For itlwùv xéçaç, cf. 1 Kings 2:1 ; 10; I Chron. 
25:5; Ps. 74 (75):4; 10; 88 (89):17; 24; 91 (92): 
10; 111 (112):9; 148:14; and also the Stichera of the 
Small Vespers before the Sunday of Orthodoxy : {hixooaç 
TCuteivtûv xà xépa;, Ocoxoxe. 

47. For ÔÛTtiÇ at the end of a line, cf. Théodore of 
Studios, lambics on the Prophet Zacharias, Migne, PG, 
99, col. 1797 B. 
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4) The « Nicephorus » miniatures of the Pantocrator and the Chludov Psalters asso- 
ciated the victory over Iconoclasm with that Patriarch alone. This was not the most objective 
way of interpreting historical events. The disappearance of Nicephorus’ adversaries was brought 
about by deeds beyond his control ; it was not followed by his reinstatement ; and his vic¬ 
tory was only spiritual. 

Arguments used in discussing the date of our poem also apply to the miniatures glori- 
fying the Patriarch Nicephorus. Pktorial propaganda centering on Nicephorus could hâve 
been launched in the years of the thaw after 821. However, in the course of the ninth century 
we know of only one well documented occasion on which the prestige of Nicephorus was 
purposely enhanced and of only one center which used this device in an apology pro domo sua. 
The occasion was the Studite schism of the mid-eight-forties, and the center, the Palace of 
the Patriarch Methodius. Therefore, I prefer to date the « Nicephorus » miniatures in the 
years 843-847. They may or may never hâve existed independently of the Psalter Prototype. 


V 


To venture a guess on the date of the Psalter Prototype is for a simple historian to 
rush in where art historians fear to tread. My guess is that this Prototype was created at 
roughly the same time as the miniatures glorifying the Patriarch Nicephorus and known through 
the preserved Psalters, that both issued from the Patriarchal scriptorium and that both were 
created during the Patriarchate of Methodius. These guesses sum up some of the results just 
obtained in the discussion of the four preliminary points and agréé with our previous con¬ 
tention that the Psalter Prototype was not earlier than our poem, which we dated in the 
years 843-847, without entirely excluding the date of 821-828. 

To say ail this is to revert to the venerable chronology of Kondakov and Tikkanen, 
but to differ from them as to the place of the Prototype’s origin". At présent, there is little 
différence of opinion concerning the provenance of the Psalter Prototype. Almost forty years 
ago, Malickij mustered up strong arguments to show that the Prototype, in which the Patriarch 
Nicephorus figured so prominently, had not been created in a monastic center, especially not 
at the St. John of Studios, but rather in the Great Church of Constantinople, or a center relat- 
ed to it". 

Two more observations may be added to Malickij’s arguments. First, the London Psalter 
(British Muséum, Add, 19352, dated in the year 1066) is the only known reflection of our 
Prototype which was surely copied at St. John of Studios. It is also the only one among the 
six relevant witnesses for the Prototype which purposely elevates Théodore of Studios at the 


48. For Kondakov's and Tikkanen's chronology, cf. noies du type Chludov est-il de provenance monastique ?, 

note 5 supra ; both authors connected the Psalter Proto- in L’art byzantin chez les Slaves... Recueil.., Th, Uspens-‘ 

type with the monastic milieu î Kondakov assignée! it 2 (1932), pp. 235-243; cf. Idem, àerty pales- 

to the Studios monastery : KONDAKOV, op, cit, (et. note tinskof i vostoenoj ikonografii v vizantijskof psidtiri... 

5), p. 171 (= p. 10 of the sepaiate leprint) ; J, J. TlK- $ipa xludovskoi,\tiSeminarium Kondaàovianum, l {1927), 

KANEN, Die Psaltenllustration im Mittelalter (1895), 49-63, esp. pp. 49-50. Malickij's views hâve met with 

PP- f f *99- assent ; cf. A. Grabar, op. citi (cf. note 5), e. g. pp. 196, 

49. N. Malickij, Le psautier à illustrations margt- 202, 233, 250 ; A. FrOLOW, op. cit., p. 207. 
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expense of Nicephorus This peculiarity is best understood in the 1-ight of the Studite ambiva¬ 
lence towards Nicephorus during Methodius’ Patriarchate and militâtes against the Studite 
provenance of the Prototype. Secondly, our poem, which présupposés a picture glorifying 
Nicephorus, confirms the impression that the Psalter Prototype, whose makers in my opinion 
knew that picture, was created in a center promoting the cuit of that Patriarch, rather than 
at the monastery of Studios. 

Methodius, \\'ho in his early years was himself a copyist of Psalters is a very likely 
person to hâve had the Psalter’s text adorned with pictures, not only for the purpose of cele- 
brating the victory of Images, but also in order to convey the tw'o polemical messages of 
his Patriarchate. The first of these messages was the theological justification of Image Wor- 
ship, for the benefit of the unrepentant Iconoclasts ; the second, the glorification of Methodius’ 
mentor Nicephorus, for the benefit of the obstreperous Studites. 

Iconoclasm remained a potential danger well into the sixties of the ninth century The 
victorious Church viewed this danger with enough concern to undertake disciplinary and 
propagandistic measures about twenty years after the victory of Orthodoxy“. This general 
observation and other considérations made Professor Grabar assign our Psalter Prototype, 
with its Anti-iconoclastic message, to the first Patriarchate of Photius (858-867), rather than 
to that of Methodius I can offer no cogent argument to exclude that possibility, since the 
manuscript evidence can be made to agréé with it. Nor can it be proven that the « Nicephorus » 
miniatures, even if they were created in the eight-forties — or earlier — could not hâve 
been absorbed into the Psalter Prototype at a later date, say, during the first Patriarchate 
of Photius. One’s choice dépends on weighing the probabilities. If I give preference to the 
Patriarchate of Methodius, it is because the prominence of Nicephorus in the Psalter Proto¬ 
type seems to me better explained in the context of the eight-forties than in that of the 
eight-sixties “. 


50. In ail, there are eight preserved Psalter manu- 
scripts refleaing the Psalter Prototype; cf. L. Mariés, 
L’irruption des saints dans l’illustration du psautier by¬ 
zantin, in Analecta Bollandiana, 68 [= Mélanges Paul 
Peeters, II] (1950), 153. Of those, Parisinus Graecus 20 
is a fragment, and the Bristol Psalter (British Muséum, 
Add. 40731) has no représentations of saints or eccle- 
siastics. In the Chludov, Pantocrator, and Barberini 
Psalters, it is Nicephorus alone who is credited with 
victory over the Council of 815. In the London Psalter, 
however, Nicephorus is made to share this triumph 

Théodore of Studios. The rwo are portrayed as 
joint viaors, holding an icon between them (fol. 27 
cf. fig. 7 a). The scene of the Council itself (same 
folio, below, cf. fig. 7 b) has been altered to give a 
spécifie rôle to Théodore, who is refuting the central 
seated figure (a secular ruler — the inscription seems 
misleading hcre), while Nicephorus (identified by his 
garb and nimb, but not designated by name) stands 
on the other side of the seated figure. Finally, the 
London Psalter omits the familiar image of Nicephorus 
tramphng lannis beneath his feet, while retaining the 
corresponding composition of Peter treading on Simon 
Magus (cf. London Psalter’s fol. 66'' with figs. 3, 4, 
5 a^ve). My student Miss Nancy Patterson helped’mè 
to formulate this note. 

51. In Vita Methodii, MiGNE, PG, 100, col. 1253 B, 
Methodius is said to hâve copied seven full psalters in 


as many weeks (of Lent ?), during which he observed 
strict fasting. 'This detail was already noticed by Kon- 
DAKOV, op. cit. (cf. note 5), p. 166 (= p. 5 of the 
separate reprint). 

52. The basic study on this point is F. DVORNIK, The 
Patriarch Photius and Icctnoclasm, in Dumbarton Oaks 
Papers, 1 (1953), pp. 69-97. 

, 53. Recently, we hâve been made aware of one such 
propagandistic measure. The monk Sabas wrote his Vita 
of St. Peter of Atroa (d. 837) about the year 847. Be¬ 
tween 858 and 865 — during Photius’ first patriarchate 
the same author published a second édition of his 
Work, an amplification expressly directed against the 
Iconoclasts. Accordingly, the most significant additions 
Sabas made in his second édition concerned the Saint’s 
F>osthumous miracles and the horrors of the persécution 
under Léo V. Cf. V. Laurent, op. cit. (cf. note 7), p. 
15 ; Idem, La Vita retractata et les miracles posthumes 
de Saint Pierre d’Atroa [= Subsidia Hagiographica, 
vol. 31) (1958), pp. 27; 30. 

54. Cf. note 5 supra. 

55. One particular objection has been raised against 
dating the Psalter Prototype to the years 843-847. In 
the miniatures of the Pantocrator and the Chludov Psal¬ 
ters, Nicephorus appears with a nimbus, that is, as a 
saint; cf. A. Grabar, op. cit. (cf. note 5), p. 197, and 
A. Frolow, op. cit. (cf. note 3), p. 206 ; for Frolow’s 
counterarguments, cf. ibidem, pp. 212-214. However, so 
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Fig. 7 a. — London, British Muséum, Add. 19352, 
fol. 27 detail : Nicephorus and Théodore of Studios 
holding the dise of Christ. 
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Fig. 7 b. — London, British Muséum, Add. 19352, fol. 27 \ detail: Council of 815. 
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Although our previous discussion provided no cogent argument against a « pre-Metho- 
dian» date for the Psalter Prototype, I find it even more difficult to agr^e with dating that 
Prototype before the year 837 ^ than with assigning it to the years 858-867. The main objection 
to placing the création of the Prototype as a whole before 843 has to do with the large 
scope of such an undertaking. Originally, Pantocrator 61 contained 177 illustrations ; the 
Qîludov Psalter still contains 260. The total number of subjects treated in the eight wit- 
nesses for our Prototype exceeds 600 We may discount half of these illustrations as later 
accretions, due mainly to the « irruption of the Saints » ; even so, we are left with perhaps 

as many as 300 miniatures, most of which must be assigned to the original recension. It is 
reasonable to suppose that between 821 and 842 the circle of Nicephorus or some under¬ 
ground Iconodulic center produced single pièces of pictorial propaganda in support of their 
cause — and I hâve advanced such a possibility t\^4ce in this article — but it is difficult to 
conceive how a cycle of from 250 to 300 miniatures could hâve been created, in adverse 
circumstances, by persecuted exiles from the Patriarchal Palace. An enterprise of such scope 
required more than scribes and artists ; it required a rich reference library for the sélection 
of pictorial models. The Psalter Prototype is more likely to hâve been created just after 
the victory of Orthodoxy than before it, and in the limelight of the Patriarcal Palace than 
in the obscurity of a monastery on the Bosphorus. 

New York. Ihor Sev&nko. 


the teasotiing goes, Nicephorus’ canoaizatioo occurted hero’s relies t$ not mencioned to its ciosing chapters ; 

in the year 847, which was also the year of Methodius’ cf. E. voN Dobschùtz, op. cit. (cf. noie 43), p, 54. 

death. Thus it is better not to connect the Psalter Proto- Thus I see no Chronologicai difficulty in admittiog 

type with Methodius' activity. There is a twofold answer that Nicephorus could already hâve been represented 

to this objection. First, the relies of Nicephorus were with a nimbus during Methodius' patriarchate. I grant, 

moved to Constantinople during Methodius' lifetime ; however, that ptoviding Nicephorus with a nimbus 

it was the Patriarch himself who presided over their before 828, or even before 837, would be less likely. 

translation ; cf. Theophanes Presbyter, Adyoç eIç t^)v 56. This is Mr. FroloWs hypothesis ; cf. note 4 

èÇopiav ... Nixij<p6pou ttaTptdpxo^ — ed. Th. loanoou, supra. 

MvTjiwï* ‘AYioXoriK* (1884), § 12 = p. 126 and V. 57. For these statistics, cf. L. Mariés. U psautiar à 

Latysev, Moftologii anonymi... fasc. 1 (1911), pp. 232, illustration marginale, signification théologiffue des 
20*233, 11. Secondly, the translation of 847 must hâve images, in Aaes du Congrès international d’études 
been the final stage, not the starting point, in the proa- byzantines, II (1951), p. 263. 

dure of canoni^tion — if we may apply this précisé 58. Cf. L. Mariés, op. cit. (cf. note 50), 153-162, 

term at ail to the présent case. Ignatius' Vita Nicephori esp. pp. 157-158. 

js a life of Smnt Nicephorus. Yet, it appeats to hâve 59. Cf. p. 50, note 25 and p. 55 supra. 

been written before 847, since the translation of its 


QUELQUES NOTES SUR LES PSAUTIERS ILLUSTRÉS BYZANTINS DU IX* SIÈCLE 

par André Grabar 


Sur les pages qui précèdent et qui suivent, nous réunissons trois études consacrées aux 
illustrations des psautiers byzantins à illustrations marginales, du ix* siècle. Ces études sont 
signées par trois auteurs différents, et chacune envisage un autre problème, mais toutes 
cherchent à faire mieux connaître les manuscrits illustrés en question. Tous ces essais ont été 
rédigés en automne 1964, à la suite d’un examen attentif de l’un des psautiers de ce groupe, 
le Pantocrator 61, qui jusqu’ici a été moins étudié que les deux autres, c’est-à-dire le Psautier 
dit Chludov, au Musée historique de Moscou, et le grec 20 de la Bibliothèque Nationale de 
Paris. C’est le manuscrit du Pantocrator qui a fourni aux trois auteurs quelques-unes de leurs 
remarques les plus nouvelles. Mais ils n’ont pas manqué de se référer également aux manus¬ 
crits de Moscou et de Paris, et aux Psautiers illustrés moins anciens. 


1. LES IMAGES DES SANCTUAIRES DE JÉRUSALEM 

La présence de quelques images inspirées par des événements très récents de l’histoire 
byzantine' nous certifie que les illustrateurs des psautiers du ix* siècle ne se bornaient pas 
à copier des modèles anciens. Le moins qu’on puisse dire c’est qu’ils les complétaient par 
des images nouvelles, qui étaient soit de leur propre invention soit d’une invention d’autres 
peintres de leur temps. 

L’intervention de ces illustrateurs des psautiers du ix* siècle se manifeste encore dans 
des retouches importantes qu’ils apportent aux versions courantes de la scène du Crucifiement : 
les observations dans ce sens de M. Martin, de Princeton \ et les nôtres supposent, là encore, 
un travail conscient et efficace d’iconographes qui, contrairement à tant d’autres, par exemple 
aux illustrateurs des psautiers grecs du même type mais postérieurs, se servaient encore de 
l’iconographie comme d’une langue vivante. 

Nous est-il permis d’aller plus loin et de fixer, dans les mêmes psautiers du ix* siècle, 

1. Nous pensons aux images qui directement ou in Honor of Albert Mathias Priend Jr., Princeton, 1955, 

indirectement évoquent la lutte contte les Iconoclastes : p. 189*196. 

V. supra, p. 3. Grabar, Iconodasme byzantin. Dossier archéolo- 

2. J. R. Martin, The Dead Christ on the Cross in gi^ue. Paris, 1957, p. 228 et suiv. 

Byzantine Art, dans Late Ciassical and Mediaeval Studies 
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d’autres exemples d’images nouvellement créées ou modifiées, en vue de cette illustration ? 
Sauf erreur de notre part, c’est le cas du petit groupe de peintures qui, dans deux de ces 
manuscrits, figurent des sanctuaires célèbres de Jérusalem et de Bethléem, et notamment la 
grande basilique de Sion, celle de Bethléem et l’église du Golgotha *. Dans les Psautiers 
Pantocrator 6l et Chludov, ces sanctuaires sont représentés plusieurs fois, sous des prétextes 
valables mais nullement impératifs, et l’on y observe, d’une part, un désir manifeste de donner 
à chacun de ces édifices chrétiens son aspect particulier (les copistes de ces images, au xi* 
et au XIII* siècle, firent tout pour les ramener à des formules passe-partout), et d'autre part la 
liberté avec laquelle les peintres du ix* siècle traitent ces images d’églises : sans en omettre 
les traits individuels, ils les reproduisent tantôt avec plus et tantôt avec moins de détails, 
et se permettent de montrer le même édifice sous des angles différents. Jamais plus tard on 
ne retrouvera cette aisance, qui suppose que le peintre reste conscient de l’existence d’un édifice 
réel derrière les images qu’on en tire ; tandis que plus tard — dès le xi* siècle, pour les 
illustrations des psautiers — les images d’édifices se détachent en quelque sorte de ceux-ci et 
reçoivent une existence propre, typologique. A cet égard, les peintures dans les psautiers 
du IX* siècle sont animées d’un esprit encore antique. 

Les sanctuaires de Terre Sainte, dans ces recueils d’images, ont manifestement chacun 
sa physionomie propre. Mais cela pourrait ne signifier qu’une chose ; le désir de faire croire 
à des représentations fidèles de ces églises célèbres, sans que, pour autant, les formes réelles 
de celles-ci soient rendues exactement. C’est ce que j’avais admis, après hésitation, lorsque 
je rédigeais mon ouvrage sur Vlconoclasme byzantin^. Il m’a semblé alors que, tout compte 
fait, ces miniatures n offraient aucun detail décisif en faveur d’images réellement fidèles. Je 
reviens maintenant sur cette conclusion, après avoir vu dans l’original les deux Psautiers en 
question et y avoir observé certaines images de ces sanctuaires que j’ignorais, et après avoir 
ré-examiné toute la série de ces miniatures. Voici, en effet, ce qui me fait décider maintenant 
que les illustrateurs des deux P^utiers se proposaient d’imiter l’apparence réelle des sanc¬ 
tuaires de Terre Sainte, quels que soient les modèles d’images dont ils disposaient. Cette 
tendance est commune aux deux manuscrits, tout comme leur est commune l’évocation des évé¬ 
nements du temps de l’Iconoclasme ; mais comme pour les images de ces événements, les 
sanctuaires palestiniens représentés ne sont les mêmes que partiellement, et iconographiquement 
ils ne dépendent pas les unes des autres. Ces détails nous aident à imaginer les conditions 
dans lesquelles ces manuscrits ont été illustrés : dans un même atelier probablement (la 
parenté de style plaide en faveur de cette conclusion) et plutôt simultanément ; l’esprit 
est le même, et les sources le sont également, du moins en partie ; mais c’est assez librement 
qu on se sert de ces modèles supposés. 

Il est utile aussi de se rappeler de la leçon qui se dégage de l’analyse des images de 
lun des sanctuaires de Jérusalem, dans le Psautier Chludov, pour nous mettre en‘ garde 
contre les considérations sur la chronologie relative des œuvres que les historiens de l’art 
entreprennent souvent de tirer des images. En effet, dans ce Psautier, l’église de Sion est 
représentée quatre fois, mais chaque fois d’une façon différente, avec plus ou moins de 


4. Dans un article consacré aux influences pales¬ 
tiniennes et orientales sur 1 iconographie du Psautier 
Chludov {Seminarium Kondakovianum I, 1927, p. 49 et 
suiv.), N. Malitskij évoque les images des sanctuaires 
palestiniens, mais il y voit des reflets à’images pales¬ 
tiniennes anciennes et ne propose aucune explication de 
ce genre de reflets. 


5. Page 225. Je profite de 1’ occasion que m’offre cet 
article pour déclarer que, contrairement à ce qu’on 
y lit au sujet de la tour figurée, à côté de la basilique 
de Sion, celle<i ne remplace pas la rotonde du Saint 
Sépulcre, car la basilique de Sion n’est pas le sanctuaire 
du Golgotha. 
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Fig. 1, 2, 3, 4. — Église de Sion. Psautier Chludov, 
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précision et de détails. Si ces images se trouvaient non pas dans le meme manuscrit, maib 
dans plusieurs manuscrits différents, on serait tenté d’y reconnaître des versions de date dif¬ 
férente, la version la plus complète et précise venant la première chronologiquement. Le 
Psautier Chludov montre à quelles bévues on s’expose en adoptant des vues aussi simplistes. 

Voici les principales images des sanctuaires de Terre Sainte, dans nos Psautiers. 

Église de Sioîi, Mater omnium eccïesiarum. 

Les n®® 1 à 4 appartiennent à l’illustration du Psautier Chludov ; les n°* 5 et 6, à celle 
du Pantocrator 6l. 

1 . Fig. 1. — La première image (fol. 51) est dépourvue de légende, mais le mot Sion 
Jérusalem est cité dans le Ps. 51 (52), 20 auquel cette image se rapporte. La personnification de 
la « sainte ville » se tient devant l’image de l’église. La miniature figure non pas une ville, 
mais une basilique chrétienne devant laquelle s’étend un portique à arcades. La basilique est 
couverte de charpentes, elle semble être à trois nefs (on voit le collatéral de gauche), et à 
trois absides (on en voit deux). Un long escalier (douze marches) conduit à l’entrée du por¬ 
tique — ou atrium latéral ; dans l’entrée est suspendu un rideau. Une tour se dresse à côté 
du chœur de la basilique. La colonnade du portique se dresse sur un mur élevé. Des arcs se 
suivent au-dessus des trois portes du collatéral (l’absence de meneaux indique bien des portes). 

2 . Fig. 2. — La deuxième image de cette même église est sur le fol. 86 qui correspond 
au Ps. 86 (87), 5-7. L’image de la basilique est accompagnée de la légende HAFIA CI(i)N. 
Dans ses grands traits, la peinture représente la même église, mais avec moins de soin et moins 
de précision. C’est toujours la basilique à trois nefs dont on n’en voit que deux, ainsi que deux 
absides (sur trois) ; la tour se dresse au même endroit ; des arcades surmontent les portes 
du collatéral, une cour précède latéralement la basilique ; la porte d’entrée et le grand escalier 
sont les mêmes. Mais la basilique est moins longue, il y a moins de fenêtres, et le collatéral 
ne présente que les trois portes (les petites fenêtres au-dessus des arcs sont omises), le por¬ 
tique a disparu, ainsi que le rideau, l’escalier compte moins de douze marches. 

3 . Fig. 3. La troisième image fait partie d’une représentation de la Tentation du Christ. 
L église en question remplace le Temple sur le toit duquel se tient Jésus. La peinture est 
au fol. 92 V., et elle sert d’illustration au Ps. 90 (91), 11-12, où il est question, 
comme lors de la Tentation, d’anges qui gardent le fidèle sur ordre de Dieu. Il n’y a aucune 
legende, mais cette église qui remplace le Temple où le tentateur conduisit Jésus ne peut 
être que l’église de Sion, qui s’élevait dans la ville haute (v. injra). C’est d’ailleurs la même 
basilique à trois nefs et trois absides, mais comme elle est vue d’un autre côté, on en voit 
les deux collatéraux et les trois absides. En admettant que le chœur de cette église était 
oriente normalement, c’est du N.E. qu’elle était figurée sur les deux premières peintures, et 
du S.E., sur la troisième. C’est probablement la raison pour laquelle on n’y voit plus la 
tour qui, selon les deux premières images, se dressait approximativement là où le spectateur est 
place, dans le troisième cas. La même raison expliquerait l’absence de la cour à portique: 
celle-ci était du côté Nord. Tandis que, côté Sud, une porte précédée de 2-3 marches conduit 
directement dans le collatéral Sud, ce côté ne présente pas de grandes ouvertures rectangu¬ 
laires. On n y trouve que cette porte unique, surmontée d’un tympan garni d’une petite fenêtre. 

4 . Fig. 4. — La quatrième image reprend la légende HATIA CICON. Elle est au fol. 79 r. 
et illustre le Ps. 77 (78), 68 et suiv., où il est question de la «montagne de Sion» 
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OÙ Dieu « érigea son sanctuaire ». Cette fois le peintre a voulu insister sur la hauteur de la 
montagne, et cela l’obligea d’abréger son image du sanctuaire de Sion, d’autant plus qu’il 
eut l’idée d’y installer l’image de la Vierge avec l’Enfant. De l’architecture du sanctuaire il 


Fig. 5 et 6. — Église de Sion. 
Psautier Pantocrator 61. 



ne resta qu’un édicule simple couvert d’un toit à dos d’âne, sans collatéral, à moins qu’on 
ne considère comme un souvenir de celui-ci la première rangée de fenêtre, au bas du 
mur latéral. Mais il garda la cour qui, ici, précède l’église du côté opposé au chœur (la vue 
est donc du Sud-Ouest). Elle a trois portes. 

5 . Fig. 5. — Image du Pantocrator 6l qui correspond au n° 2 du Chludov. 

6. Fig. 6. — Image du Pantocrator 6l qui correspond au n® 3 du Chludov. 

J’analyse ces deux peintures, en les comparant aux quatre peintures du Psautier Chludov 

(n°® 1 à 4) qu’on vient de voir. 

Qu’est-ce qui nous fait penser que ces images figurent l’église de Jérusalem qu’on dési- 
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gnait par le nom de Sion ? Ce’sanctuaire n’existe plus, mais les pèlerins et les auteurs du 
haut moyen âge en parlent, et une fouille déjà ancienne nous informe que cette église était 
une basilique à trois nefs. Les renseignements fournis par les textes (reproduits dans Vincent 
et Abel, Jérusalem nouvelle p. 421-et suiv., 472 et suiv.) permettent de situer cette église 
dans la partie la plus élevée de Jérusalem, au sommet de la ville haute, identifiée comme 
la Sion de David. Plusieurs de ces textes précisent : elle était à côté de la « Tour de David ». 
Nos miniatures sont d’accord avec ces renseignements ; elles montrent une basilique à trois 
nefs qui occupe le sommet d’une colline et est flanquée d’une tour. Le grand escalier de 
nos images les plus explicites est également mentionné par des pèlerins. La cour au Nord 
de la basilique, qui apparaît sur plusieurs miniatures, correspond à une cour de couvent qui 
est visible sur la mosaïque de Madaba (Avi-Yonah pl. 7, fig. 12, 13, p. 56). 

En revanche, la fouille a fait apparaître une basilique avec abside unique, tandis que 
les miniatures en montrent trois. Toutefois, on ne saurait se fier entièrement au plan dressé 
après la fouille (qui avait été faite rapidement et sans contrôle des archéologues résidant à 
Jérusalem, à l’époque de ces travaux), ce plan présentant le chœur de l’église de Sion recons¬ 
truite par les Croisés. Une fouille plus attentive aurait-elle fait apparaître les traces des 
absidioles 7 ou bien notre miniaturiste, si attentif à certaines caractéristiques de la basi¬ 
lique de Sion, aurait-il trahi la réalité quant à l’aménagement du chœur 7 

En elle-même la formule du chœur à trois absides nous est attestée par un certain nombre 
de basiliques paléochrétiennes. Mais jusqu’ici l’exemple le plus ancien ne remonte qu’à la 
deuxième moitié du v* siècle (basilique de St-Syméon à Qaalat-Seman, près d’Antioche, vers 
480). Or, résumant les renseignements fournis par les textes, Vincent et Abel attribuaient la 
construction de la basilique de Sion à la fin du règne de Constantin. Ces auteurs ne connais¬ 
saient pas nos miniatures ni les textes qui permettraient d’admettre une reconstruction de la 
basilique constantinienne à une époque postérieure. Mais le silence de ces sources écrites, rares 
et peu explicites, n’exclut pas, naturellement, des travaux de reconstruction plus ou moins 
importants. Il se pourrait aussi que le chœur de la basilique de Sion ait reçu son chevet à trois 
absides après les destructions causées par le sac de Jérusalem par les Perses, en 614, lors 
des travaux de restauration par les soins de l’abbé Modeste. Les textes qui en parlent sont 
muets sur ce point. On ne sait qu’une chose ; la grande basilique de Sion, dans la ville 
haute, avait moins souffert que les sanctuaires du Golgotha. 

Quelques détails sur nos miniatures confirment la confiance que nous pouvons avoir dans 
l’exactitude de ces images de l’église de Sion, dans la mesure où ces détails appartiennent à 
l’architecture paléochrétienne. Je pense aux portiques de la cour attenant au flanc Nord de 
la basilique et à une cour fermée par une enceinte, qui est devant la façade Ouest de l’église, 
et qui correspond à un atrium. Je pense encore à la présence de trois portes alignées, soit sur 
la façade latérale (n° 1 et 2) soit dans le mur d’enceinte de Xatrium (n° 4). Ces portes mul¬ 
tiples et groupées trois par trois, à la façon des monuments triomphaux, apparaissent dans 
l’architecture paléochrétienne, et il en est de même quant aux dimensions considérables des 
fenêtres, ou encore au tympan en claire-voie qui surmonte la porte principale de la façade 
Ouest. On remarquera, à prop)OS de ce dernier trait, que le peintre ne confond pas la forme 
obligatoirement rectangulaire des portes et la forme des fenêtres qui — selon la place qu’elles 
occupent — sont rectangulaires ou arrondies dans leur partie haute. 

Tout compte fait, il y a de fortes chances à ce que nos images de l’église de Sion repro¬ 
duisent un certain nombre de traits caractéristiques de la basilique réelle de ce nom qui se 
dressait dans la ville haute de Jérusalem. 
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Vie de la Nativité a Bethléem 


Les Psautiers Chludov et Pantocrator 61 présentent une image de l’église de Bethléem, 
pour illustrer le verset 6 du Psaume 131 (Vulg. 132) ®, où il est question d’Ephrata (lieu 
identifié avec Bethléem, où selon 
Michée, V, 1-2, devait naître le 
Sauveur). Les illustrations des 
deux manuscrits ont figuré l’église 
de Bethléem et, à côté de celle- 
ci, la crèche (en forme de grande 




• Église de la Nativité à Bethléem. 
Psautier PatKocratOf^-4E. 

CVvVudcv 


demander si l’abside qui, sur 
l’image, semble latérale, n’appa¬ 
raît pas à cet endroit en vertu 
d’une convention qui voudrait 
qu’on montrât simultanément trois 
côtés du même édifice. Si c’était le 
cas, l’abside représentée sur la miniature serait l’abside opposée à 1 < 
de la basilique qui va d’Ouest à Est. Mais cette interprétation ne 
part, par toutes les autres représentations des basiliques dans le 

6. La monographie H. VINCENT et F. M. Abel, Beth- cription dans Grabar, 
léem, Paris, 1914, n’est plus utilisable pour l’étude de et suiv., fig- 27. Ajout 

l’église de la Nativité, les fouilles anglaises de 1933- of (be Nativity Bethl 

34 ayant renouvelé entièrement notre connaissance du La partie qui concerni 

sanctuaire constantinien. Cf. Bibliographie, plan et des- 


jlise de la Nativité à Bethléem, 

Psautier <^Iudev; 

I ^ c>»or fcri 
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l’abside est représentée d’une façon normale, à l’extrémité des nefs), et d’autre part, par la 
présence de la tour-lanterne. En effet, lorsqu’il s’agit d’une représentation de l’église de la 
Nativité, à Bethléem, on peut penser, soit à la basilique constantinienne, soit à l'église trans¬ 
formée par Justinien®. La tour-lanterne n’est imaginable que dans l’église transformée par 
Justinien. Or, celle-ci avait reçu un chevet triconque, et par conséquent une abside qui faisait 
saillie sur chaque façade latérale. La miniature représente peut-être l’une de ces absides latérales 
de la triconque, l’abside centrale étant remplacée par l’image de la crèche de Jésus sous un 
ciborium, c’est-à-dire par l’image de la relique qu’on conservait dans la grotte sous le chevet 
de l’église. 

On notera en passant l’emplacement, les dimensions et la forme de la croix qui, sur la 
miniature, surmonte la façade d’entrée de l’église de Bethléem. Cette croix me fait penser 
à la grande croix fixée sur l’église qui figure sur l’un des reliefs de la porte de Ste-Sabine à 
Rome ^ 

La même église, dans la version du Psautier Pantocrator 61 (fig. 8), est représentée d’une 
façon différente et inusitée, mais avec le même souci de précision : on l’aperçoit du côté du 
chevet (c’est-à-dire du côté Ouest). On y retrouve le motif de la tour-lanterne qui se dresse au- 
dessus d’une abside éclairée de trois fenêtres. Mais cette fois il s’agit nettement d’une abside 
dans l’axe de l’église. Des deux côtés de l’abside, on voit la façade Ouest des collatéraux, 
avec leurs toits inclinés. N’était la tour-lanterne, on se croirait en présence de la basilique 
constantinienne. Cependant un détail retient l’attention et nous rappelle que les images des 
sanctuaires palestiniens, dans ces Psautiers du ix® siècle, sont bien plus concrètes «que les 
architectures du même genre dans d’autres peintures byzantines. En effet, contrairement à ce 
qu’on a vu sur les images de l’église de Sion, ce ne sont pas des absidioles, mais des portes 
qui flanquent la grande abside de la basilique. Chaque collatéral se termine, côté chevet, par 
une porte. C’est là un trait qui n’appartient qu’à l’architecture paléochrétienne *. A ma connais¬ 
sance, les fouilles du chevet de l’église de la Nativité n’ont pas fait apparaître de portes 
de ce genre, mais l’état des fondations a pu ne pas permettre de les observer. Le témoignage 
de cette miniature serait donc à citer à côté de celui des pauvres vestiges mis à la lumière 
par les touilles, par ceux qui se proposent de définir les form^ initiales de l’église de Bethléem. 

Sur la miniature du Pantocrator 6l, la crèche (sans ciborium) est représentée à côté de 
l’église, et à une échelle aussi disproportiormée que dans la peinture du Psautier Chludov. 
Cette fois, elle est placée sur le fond d'une grotte taillée dans un grand rocher : le peintre 
a voulu évoquer ainsi le cadre topographique au milieu duquel on voyait la crèche, sous 
le chevet de l’église de Bethléem. 

Tout compte fait, les deux images de ce sanctuaire nous ramènent à l’observation faite 
à propos des peintures de l’église de Sion : les illustrateurs de ces Psautiers sont également 
animés par le désir de représenter des sanctuaires palestiniens et d’en montrer les formes 
précises, mais c’est librement qu’ils disposent des modèles qui leur font connaître ces 
caractéristiques. 

Quant à la date de ces modèles, je tends à admettre, pour les deux images de l’église 
de la Nativité, que ces modèles faisaient écho à l’édifice postérieur aux transformations de 
Justinien. C’est dans le même sens, on se souvient, que nous avons conclu à propos des 
modèles supposés des images de l’église de Sion à Jérusalem : vi*-vii* siècle. Ajoutons à cela 


7. W. F. VOLBACH, PfühchristUche Kunst, Aufnahmen von Max Hirmer, Munich, 1958, p. 105. 

8. A. Orlandos, ’H paodix4 H, p. 402-3, fig. 363. 
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cette observation qui concerne les deux images de l’église de Bethléem. Ce sanctuaire-écrin 
d’une relique célèbre est figuré en deux parties : édifice flanqué de la relique qui, en 
était déposée à l’intérieur de celui-ci. Il s’agit d'une convention. Or, celle-ci nous est 
par un monument du vi* siècle, le pavement en mosaïque de l’église de Madaba, en T 
jordanie. On y voit, par exemple, sur l’emplacement de Galgala où, guidés par Josué, 
Israélites passèrent le Jourdain, l’image d’une église et à côté d’elle, alignées, les douze 
pierres qui permirent ce passage et qu’on vénérait à l'intérieur de cette église (Antonin, 13 
éd. Geyer, p. 168. Avi Yonah, p. 36-37 pl. 1). Autre exemple sur la même mosaïque de 
Madaba : église de l'apôtre Philippe et devant celle-ci la représentation schématique du bassin 
circulaire où, selon la tradition, l’apôtre avait baptisé l’eunuque de la reine Candace (Avi 
Yonah, p. 67 pl. 8). Les miniaturistes des Psautiers byzantins du ix* siècle ont appliqué le 
même procédé iconographique à leurs deux images de Bethléem, et cela ajouterait, selon 
nous, un argument en faveur du vi* siècle. Ajoutons que, dans ces mêmes Psautiers d’autres 
scènes sont imaginées d’une façon analogue, c’est-à-dire en figurant côte à côte un édifice et 
un objet qui a été effectivement ou aurait pu être conservé comme une relique. Cest le 
cas du sarcophage devant le mausolée du Christ, ou de celui de Lazare à côté de son mausolée à 
lui. Ci-dessoùs nous nous arrêtons plus longuement à la première de ces images-types. Quant 
à la seconde, on voudrait attirer l'attention sur la façon inusitée de représenter la Résurrec¬ 
tion de Lazare, dans ces Psautiers grecs du ix* siècle, l’un des traits originaux de leur ico¬ 
nographie étant précisément la présence, devant le mausolée, du grand sarcophage (Pantocrator 
6l, fol. 29). La memoria de ce miracle du Christ ne conservait-elle pas, comme une relique, 
le sarcophage de Lazare 1 


Saint-Sépulcre. 


Dans une illustration qui semble particulièrement intéressée par les images des sanctuaires 
palestiniens, on s’attendrait à trouver, avant tout autre image de ce genre, des représentations 
de la rotonde du Saint-Sépulcre. D’autant plus que les modèles supposés des miniaturistes 
remonteraient au vi' siècle environ, c’est-à-dire à l’époque des ampoules de Terre Sainte et 
de quelques autres monuments palestiniens où régulièrement la rotonde du Saint-Sépulcre 
apparaît dans la scène des Saintes Femmes au Tombeau. On s’attendrait à la retrouver dans 
nos Psautiers. Or il n’en est rien. Les illustrateurs des deux Psautiers se réfèrent souvent au 
tombeau du Christ et le représentent plus d’une fois, soit à propos de la scène des Saintes 
Femmes (Ps. Chludov, Ps. 43-44, 23-24, fol. 44, et Ps. Pantocrator 61, Ps. 79, 3, fol. 112), soit 
pour montrer le Christ se levant sur son lit de mort (Ps. Chludov fol. 9 ^ Ps. 9, 33) ou sortant 
de son tombeau (Ps. Pantocrator 6l fol. 24 ^ et fol. 26 ’’) ; ou bien encore pour évoquer l’épi¬ 
sode des gardes du tombeau soudoyés par les Juifs (Ps. Chludov fol. 67 Ps. 68 (69), 28). Mais 
ce n'est jamais la rotonde du Saint-Sépulcre qu’on représente, mais un édicule étroit et haut, 
de plan circulaire ou rectangulaire, coiffé soit d’une coupole soit d'un toit pyramidal plus 
ou moins pointu. Parfois, on dresse cet édicule sur un soubassement plus large (Ps. Chludov, 
fol. 9^ Ps. 9, 33) où l’on indique clairement que la porte de l’édicule se trouve à une 
distance assez grande du sol (Ps. Chludov fol. 6, Ps, 7, 7), ou bien encore, on le cou¬ 
ronne par un ciborium à colonnes et rideaux. Or, si aucun de ces détails n’évoque la 
rotonde constantinienne, tous ils appartiennent à l’architecture des mausolées de l’époque 
romaine et paléochrétienne. J’énumère ces traits de l’architecture funéraire des derniers siècles 
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de l’Antiquité : édicule élancé, parfois à étage (porte à une certaine hauteur du sol), soubasse¬ 
ment large, en marches d’escalier, étage à claire-voie genre ciborium, toit pyramidal ou cou¬ 
pole®. Ce qui revient à dire que les illustrateurs des Psautiers du ix*" siècle étaient bien renseignés 
sur l’architecture funéraire de la fin de l’Antiquité, et ils n’ont pu l’être qu’à travers des 
peintures paléochrétiennes. Là encore on pourrait penser à des peintures du vi* siècle environ, 
comme pour les autres sujets vus précédemment, et en nous disant : ces modèles devaient 
suivre une tradition iconographique indépendante de celle des ampoules de Jérusalem, qui 
faisait figurer la rotonde constantinienne à la place du tombeau du Christ. Que cette der¬ 
nière façon d’imaginer ce tombeau n’était pas la seule en Orient, au vi* siècle, la preuve 
nous en est apportée par deux miniatures syriennes du vi^ siècle, l’une dans l’Évangile de 
Rabula, où le tombeau du Christ a l’aspect d’un édicule funéraire antique, élancé et étroit 
coiffé d’un toit arrondi, et l’autre dans l’Évangile Paris syr. 33 où le même tombeau est un 
édicule étroit à toit pointu (la peinture est assez effacée) Plusieurs ivoires paléochrétiens 
offrent des figurations semblables : le tombeau du Christ est imaginé comme n’importe quel 
mausolée de l’époque, les iconographes n’étant pas d’accord — tout comme nos miniaturistes — 
sur le type précis à choisir dans la gamme des formules courantes d’édicules de ce genre 
Cette analyse des images du mausolée du Christ nous a fait constater, une fois de plus, 
une caractéristique suggestive des images de nos Psautiers : toutes les images du mausolée 
du Christ sont fidèles à l’architecture funéraire antique, mais les miniaturistes disposent libre¬ 
ment de ce répertoire et varient les exemples qu’ils en tirent. 

L’absence de la rotonde constantinienne parmi les images des sanctuaires palestiniens 
dans nos Psautiers est inattendue. Certains de nos confrères auraient peut-être tiré argument 
de ce fait négatif, pour conjecturer que le modèle des illustrateurs du ix' siècle datait d’une 
époque antérieure à la construction de la rotonde du St-Sépulcre ou d’une époque voisine de 
6l4 et des destructions que cet édifice subit alors du fait des Perses. Je préfère ne pas 
insister sur cet argument ex sile>ît'io en renvoyant, comme je l’ai fait, à des images contem¬ 
poraines des ampoules de Jérusalem et également orientales, mais qui, elles aussi, ignorent 
la rotonde du St-Sépulcre : simultanément et dans la même région du monde chrétien, il y 
a eu plusieurs traditions iconographiques. Si celle des ampoules était sûrement suivie à Jéru¬ 
salem, on ignore le rayon d’action de l’autre, sauf qu’elle a été connue en Syrie et qu’elle 
tenait à évoquer des sanctuaires de Jérusalem autres que la rotonde du St-Sépulcre. 


G olgotha. 

Une dernière image de sanctuaire chrétien de Jérusalem apparaît parmi les illustrations 
d un seul des Psautiers du ix* siècle, le Pantocrator 6l. Au fol. 140 r., en marge du texte 
du Psaume 97 (Vulg. 98), 9, qui dit « prosternez-vous devant sa (de Dieu) montagne sainte», 
une peinture représente le sommet d un rocher. A l’intérieur de celui-ci, dans une grotte 
on aperçoit le crâne d’Adam, et sur son sommet, une église. La légende dit KPANIOV 


9. Bibliographie dans Martyrium I, p. 76 et suiv.. 
85. etc. 

10. The Rabbula Gospels. Ed. Urs Graf. Olten et 
Lausanne, 1959, fl. 13® et fig. sur p. 16. 

11. F. VOLBACH, Elfenbeinarbeiten der Spàtantike 
uud des frühen Mittelalters, Mayence, 1952, fig. 110, 
11, 116, 215. On devrait faire observer que, dans les 


Psautiers qui nous intéressent, les images des sanctuaires 
palestiniens apparaissent en dehors des scènes évangé¬ 
liques,-à la seule exception de la scène de la Tentation. 
En revanche, la rotonde de l'Anastasis, là où on la figure, 
est introduite dans la scène de la Résurrection du 
Christ (images palestieniennes du Vl* siècle). 
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TOnOC (x()av(oD TÔjto;), « le lieu du crâne », autrement dit le Golgotha (fig. 9). Il s’agit donc 
du sanctuaire chrétien qui occupe le sommet du Golgotha et que tous les pèlerins ont toujours 
distingué des deux sanctuaires dits l’un VAnastasis (rotonde) et l’autre Martyrium (basilique). 

Lors des grands aménagements à l’époque constantinienne, on avait établi une cour 
dallée entre la basilique du Martyrium et la rotonde de VAnastasis. Dépassant les dalles de 
la cour, le sommet du rocher du Golgotha s’y élevait à une certaine hauteur garni d’une 
croix précieuse que Théodose II y dressa, peu après 400. Aucun pèlerin des iv*-vi* siècles 
ne dit expréssément que ce rocher fut enfermé sous le toit d’un édifice, ce qui fait dire aux 
archéologues que le culte célébré ante crucem 
et post crucem se déroulait à ciel ouvert En 
revanche, les descriptions postérieures au sac 
de Jérusalem par les Perses, en 614, nous font 
comprendre qu’un édifice-écrin abritait alors 
le rocher du Golgotha. Ainsi, on signale un 
lustre suspendu au-dessus du rocher Le pèle¬ 
rin Arcul définit par un mot la forme de 
cette église {quadrangulata) et propose un 
schéma — très sommaire et insolite — du plan 
de ce sanctuaire. Si ce schéma a un rapport 
quelconque avec la réalité, il ne saurait corres¬ 
pondre qu’à une salle de fortune élevée immé¬ 
diatement après le sac de 6l4, car son plan ne 
correspond à aucun type connu de sanctuaire 
chrétien. En revanche, il nous semble peu pro¬ 
bable qu’un lieu saint de l’importance du Gol¬ 
gotha n’ait pas reçu un aménagement archi¬ 
tectural entre le iv*" et le vu* siècle, à l’époque 
des pèlerinages les plus fréquents, et des 
travaux d’architecture chrétienne les plus im¬ 
portants qu’on ait jamais connus. L’image du 
Psautier Pantocrator 6l rend cette supposition particulièrement plausible, parce qu’on y voit 
un édifice de culte d’un type spécifique et rare, qui nous est attesté surtout pour les martyria 
paléochrétiens, principalement du v* siècle. Le miniaturiste a rendu avec une précision rare 
les formes originales de l’édifice, qui présente deux parties essentielles, à savoir un noyau 
central de plan carré coiffé d’une coupole sphérique,, et trois salles couvertes chacune par 
un toit à dos d’âne qui, partant des différents côtés du carré central, dessinent sur le sol et 
en élévation les branches d’une croix (la quatrième salle qui correspond à la quatrième branche 
de la croix n’est pas visible, sur la peinture). Notons quelques détails caractéristiques, qui 
témoignent de la précision de l’image : 1°) sous la coupole, la grande base carrée percée 
de fenêtres : elle fait penser à la « tour » carrée qui se dresse au-dessus du mausolée cruci¬ 
forme de Galla Placida ou de la chapelle-martyrium (?) dite du Christ Latome à Salonique, 
les deux du v* siècle ; 2") contrairement à ces édifices, celui de notre miniature superpose 
à la gaine carrée un tambour rond. C’est une combinaison qui rappelle Sainte-Sophie de 
Salonique, qu’on croit pouvoir dater du vu* siècle^®. 3") Pour montrer que les salles qui 





Fig. 9. — Église du Golgotha. 
Psautier Pantocrator 61. 


12. Textes réunis dans Vincent et Abel, Le., 215-217. 

13. Ibid., p. 233 et suiv. 


14. /Martyrium I, fig. 85 et pl. VIII, 3. 

15. Par exemple, Diehl, Manuel I, fig. 54. 
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se détachent du noyau central de l’édifice partent chacune d’un autre mur du carré du milieu, 
le miniaturiste a tenté de montrer trois des quatre côtés de la gaine sans le tambour On 
ne saurait donc douter du plan « en croix libre » de l’édifice représenté. 4”) A l’extrémité 
de ces salles est aménagée une ouverture ; rectangulaires et dépourvues de meneaux, ces 
ouvertures font penser à des portes, plutôt qu’à des fenêtres. Tout compte fait, on reconstitue 
un édifice en croix libre av«: tour-lanterne centrale et peut-être des portes à l’extrémité de 
chacune des branches de la croix. Comme on voit, c’est un édifice du type consacré de sanc¬ 
tuaire commémoratif, martyrium, memoria, mausolée, dont plusieurs exemples de la fin du 
IV* et du V* siècle nous offrent la version la plus simple : martyrium d’Antioche-Kaoussié, 
memoria du Puits de Sihem (ou de Jacob), petits mausolées de Galla Placidia à Ravenne 
et anonymes à Chersonèse, en Crimée (les grands martyria cruciformes, genre Saint-Jean à 
Ephèse et Saints-Apôtres à Constantinople, présentent des versions plus compliquées du même 
type d’édifices commémoratifs). Ce sont les plus anciens de ces édifie ‘S qui ont une porte à 
chaque extrémité de la croix (Antioche-Kaoussié, Puits de Sihem, un exemple à Chersonèse ^®), 

Étant donné la précision surprenante de l’image, dans le Pantocrator 6l (et la présence, 
dans ces Psautiers, d’autres images originales des sanctuaires palestiniens), le témoignage de 
cette miniature me paraît valoir un texte. Il nous invite à joindre à la liste des sanctuaires 
commémoratifs de la Jérusalem paléochrétienne un petit (étant donné l’étendue réduite de 
l’espace entre XAnastam et le Martyrium) édifice en forme de croix libre, qui abritait le 
sommet du Golgotha laissé apparent sous la tour-lanterne centrale. Nous ignorons la date à 
laquelle ce sanctuaire aurait été élevé, et notamment si c’est avant ou après l’érection de 
la grande croix en argent que Théodose II fit placer en souvenir de la croix du crucifiement. 
Les deux sont possibles, et pour mieux imaginer cette croix au milieu d’une église à plan 
central, il faut se rappeler de l’emplacement d'une croix semblable au milieu de l'église- 
martyrium dédiée à la Sainte Croix par les Géorgiens, au vu* siècle, à Mtzhet Cest sous 
le toit de cet édifice cruciforme, peut-être dans l’une ou l’autre des salles en croix, qu’on 
a pu installer les chapelles du Sacrifice d’Abraham ou du Partage des vêtements dont les 
pèlerins mentionnent la présence auprès du Golgotha. Les Grecs et les Orientaux n’oublient 
pas de rappeler — comme notre miniature — que le tombeau d’Adam se trouvait sous le 
sommet du Golgotha. 

Ainsi la miniature du Pantocrator 6l nous permet d’identifier et de joindre aux autres 
un martyrium important de Jérusalem, celui de la Sainte-Croix du Golgotha. On mesurera 
l’intérêt de cette conclusion en pensant à tous les autres sanctuaires commémoratifs de la 
même forme, dont quelques-uns (surtout en Transcaucasie) dédiés à la Vraie Croix, et d’autres, 
aux apôtres et aux saints. Car tous ces monuments cruciformes, à travers la chrétienté, ont pu 
dériver, directement ou indirectement, du sanctuaire qui, au sommet du Golgotha, servait à 
glorifier la croix à l’endroit même du crucifiement. Il est satisfaisant pour l’esprit de penser 
que les martyria cruciformes des apôtres et martyrs devaient leur forme symbolique à un 
prototype aussi indiqué que la memoria du Golgotha élevée à la gloire de la croix : n'est-ce 
pas la passion du Christ que renouvelait chaque passion d’un fidèle-martyr ? 

Autre conséquence : dans un article célèbre sur l’iconographie des types architecturaux 
du haut moyen âge, M. Richard Krautheimer a montré la continuité de la tradition qui liait 
les unes aux autres les églises qui, en pays latins, passaient pour des imitations d’un sanc- 

16. Marprium p. 152 et suiv„ fig. 79, 80. 18. R. Krautheimer, Introduction to an € Iconogra- 

1 . Ibtd.. p. 84 et suiv., pl. IX, 3- phy of Mediaeval Architecture *, dans Journal of the 

Warburg and Courtauld Institutes V, 1942, p. 1 à 34. 
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tuaire de Jérusalem. Ce modèle, croit-on toujours, devait être la rotonde du Saint-Sépulcre, 
et parfois c’est à l’Anastasis effectivement que se sont référés les architectes latins du moyen 
âge. Mais cela n’a pas été nécessairement le cas toujours. M. Krautheimer établit s^ comparai¬ 
sons en commençant par l’église de Paderborn qui précisément est cruciforme et est déàée à 
la Vraie Croix. Je pense que, dans ce cas et dans d’autres semblables, c’est plutôt le martyrium 
cruciforme de la Sainte-Croix du Golgotha qui a dû avoir servi de modèle. La miniature du 
Pantocrator 61 nous restitue, croyons-nous, le prototype de tous les sanctuaires cruciformes 
dédiés à la Vraie Croix. 

En résumé, les Psautiers Pantocrator 61 et Chludov ont été illustrés dans un atelier 
(et cela augmente les chances de notre hypothèse selon laquelle il s’agit du même atelier), où 
l’on disposait d'un certain nombre d’images des sanctuaires célèbres de la Terre Sainte. Ces 
images étaient anciennes, pré-iconoclastes, ou des copies d’images de ce temps, et elles 
reproduisaient avec plus de précision qu’ailleurs les caractéristiques de chacun de ces sanctuaires. 

On aurait pu se demander si ces images-modèles faisaient partie d'un cycle des illus¬ 
trations du Psautier que les peintres du ix* siècle ont trouvé dans des manuscrits antérieurs 
à riconoclasme et qu’ils auraient repris dans leur propre œuvre, ou si ces images-modèles, 
transmis séparément, ont été intégrés dans le cycle du Psautier par les soins des miniaturistes 
du IX* siècle } Dans le premier cas, l’âge et l’origine des prototypes de ces images d’archi¬ 
tectures nous renseigneraient sur l’âge et l’origine du cycle dans sa partie essentielle. Dans le 
second cas, le sort des uns n’est pas lié au sort des autres. Or, selon moi, c’est la seconde 
alternative qui — du moins au stade où en est mon étude de ces peintures — me paraît la 
plus vraisemblable. Il me semble, en effet, que si les images des sanctuaires de Terre Sainte 
avaient été intégrées dans le cycle des Psautiers à ime époque antérieure, on verrait les mêmes 
images de ces sanctuaires aux mêmes endroits. Or, dans chacun des deux manuscrits ces 
images sont différentes et si parfois on trouve des représentations des sanctuaires de Terre 
Sainte en marge des mêmes psaumes, l’iconographie des édifices n’est pas la même. Pareille 
situation devrait correspondre à un travail parallèle mais indépendant, avec recours à des 
modèles semblables mais pas nécessairement les mêmes, quoique inspirés par le même intérêt 
pour les sanctuaires de Terre Sainte. 

Pourquoi cet intérêt à Constantinople à l’issue de l'Iconoclasme ? Il se pourrait que, une 
fois l’interdiction du recours aux images religieuse levée, on ait fait appel à de manuscrits 
illustrés conservés en Palestine, au-delà des frontières de l’Empire et par conséquent épargnés 
par les persécutions iconoclastes. Mais il se pourrait aussi que parmi les vainqueurs de 843, 
on ait cultivé plus qu’avant la vénération pour la Terre Sainte et ses sanctuaires, et cela en 
raison de leur témoignage sur la vie terrestre du Christ et par conséquent en faveur des 
images divines que l’incarnation a rendu légitimes à jamais. On se rappelle en tout cas de 
l’intérêt que le patriarche Photios, porte-parole savant des orthodoxes, dans la seconde moitié 
du IX* siècle, portait à la Terre Sainte et à ses sanctuaires vénérables Vue sous cet angle, 
l’illustration de nos Psautiers se voit rapprochée, par un nouveau lien, de l’œuvre de Photios. 

Ainsi que nous le disions au début de cet article — et nous venons d’y revenir à propos 
des scènes anti-iconoclastes — les illustrations marginales des Psautiers du ix* siècle ont une 

19. J. HergbnrÔther, Pbotfus Patriarch von ConS' se documentait auprès des voyageurs : S |ièv o6v èv^ t(& 

tantinopel, II. Ratisbonne, 1867, p. 602, note 51. Renvoi Téwç itapà xtûv xôv tiaxapiov Ixstvov xdiiov 

à ia question 107 à Amphiloque, d’après Ch. Papa- peXéTqv pCou noitioapÉvojv àvepàeoprv. 

DOPOULOS, Histoire de l’Églie de Jérusalem, p. 339 et Dans Migoe (P.Cr. 101), la question 107 à Amphiloque 

suiv. Vincent et Abel, /. c., p. 236 et suiv. Photios et différente, sans rapport avec les sanctuaires de Pales- 

s’intéressait vivement au* lieux saints de Palestine et tine. 
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particularité que je crois significative : elles s’apparentent étroitement mais ne dépendent pas 
les unes des autres. Et encore, ces grands recueils de peintures qui commentent les psaumes 
ont été réalisés en puisant à des sources diverses, les unes récentes (scènes anti-iconoclastes) 
et les autres bien plus anciennes (v. reflets du style antique), mais chacun des psautiers conservés, 
de dates voisines, ne répète exactement ni les mêmes images ni les mêmes détails iconogra¬ 
phiques. C'est ce qui m’a fait supposer, et je le suppose toujours, que ces manuscrits illustrés 
ont été copiés et décorés dans une officine importante, où l’on disposait de modèles divers, 
c’est-à-dire d’une bibliothèque de livres de luxe d’âges différents, et qui pouvait être chargée 
de la réalisation de séries de livres illustrés analogues destinés à la diffusion. Toutes ces 
conditions me semblent réunies dans les officines que dirigeait le patriarcat, à l’époque qui 
suivit le Triomphe de l’Orthodoxie, et surtout sous le règne de Photios qui continuait la lutte 
contre les Iconoclastes, et pouvait donc avoir favorisé le rappel des discordes antérieures à 
843, mais aussi la confection en série de psautiers commentés par des images, lui qui, on le 
sait, avait composé lui-même des commentaires écrits des psaumes (dont malheureusement on 
ne conserve que des fragments) 


Nota. 

Si les images d’un même sanctuaire, notamment de l’église de Sion, ne sont pas iden¬ 
tiques, dans le même manuscrit (v. pour Psautier Chludov, page 47), les écarts sont plus 
grands lorsqu’on passe d’un manuscrit à l’autre. En comparant les unes aux autres les images 
de 1 eglise de Sion, dans le Psautier Chludov, nous avons remarque que ce qui les distingue les 
uns des autres, c est la précision inégalé avec laquelle on les figure et le point de vue auquel on 
se place pour les représenter. Autrement dit, il n’y a pas de désaccord dans les caractéristiques 
attribuées aux différentes images du même édifice, mais des présentations différentes d’une 
architecture qui peut être la même. 

Cette meme conclusion nous parait egalement valable lorsque l’on compare les images 
de l’église de Sion, dans le Psautier Chludov et le Psautier Pantocrator 6l. Les deux repré¬ 
sentations de cet édifice que le second de ces manuscrits nous offre à propos des mêmes psaumes 
que le psautier Chludov (Ps. 86, 5 et Ps. 90) se ressemblent étroitement (fig. 1 à 4, 5 et 6). 

On notera plus particulièrement la présence d’une tour, dans la première de ces peintures, 
ainsi que les trois fenêtres de l’abside et le mur d’enceinte devant la basilique, et d’autre part 
l’absence de la tour, sur les deux peintures de la Tentation. Ces deux séries d’images sont 
manifestement apparentées, mais comment établir les liens précis de cette parenté ? L’examen 
des images de la Tentation nous permet de répondre : c’est l’image du psautier Chludov qui 
est plus correcte, car l’absence de la tour auprès de la basilique s’explique par le point de 
vue choisi pour cette image (v. supra p. 48). La tour de David était visible lorsqu’on regardait 
la basilique du côté Nord, comme l’avait fait l’auteur des figures 1, 2 et 6, mais point, si on la 
regardait du côté Sud, comme c’était le cas du peintre de la figure 3 (Chludov). C’est ce 
que semble avoir ignoré le peintre de la figure 6 : il a bien repris le schéma général de la 
figure 3, mais en inversant l’orientation de la basilique. Or, celle-ci aurait dû, en ce cas. 
etre accompagnée de 1 image de la tour de David. Ce que le peintre n’a pas fait, son compor¬ 
tement général vis-à-vis des thèmes architecturaux témoigne de moins de liberté que chez 
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1 illustrateur du Psautier Chludov (je fais bien remarquer que, dans le cas présent, je ne 
parle que des images de l’église de Sion), Ce dernier a su quelquefois être plus précis et plus 
informé, et changer le point de vue sous lequel il montre le même édifice. Tandis que le 
peintre du psautier Pantocrator 6l a donne a ses images de la même architecture une allure 
plus schématique, et il l’a montré toujours du même côté, comme un « cliché » immuable. 

L image de 1 eglise de Bethieem n’est pas la même, dans les deux manuscrits (fig. 7 et 
8). Mais je ne vois pas la conclusion qu’on pourrait en tirer quant au rapport entre les 
peintures des deux manuscrits. 

L’image du Golgotha n’existe que dans le Psautier Pantocrator 61 (fig. 9). 

Enfin, il n’est pas sans intérêt de faire observer la position du peintre du Psautier dit 
de Bristol (Brit. Mus. add. 40731) par rapport aux illustrateurs des Psautiers Chludov et 
Pantocrator 6l, quant à la représentation des sanctuaires palestiniens. On se rappelle qu’il 
s’agit d’un manuscrit nettement postérieur (x*-xi* siècle) dont les images doivent beaucoup 
à diverses versions des illustrations plus anciennes. Certaines images d’édifices y remontent 
à des modèles du genre Psautiers Chludov et Pantocrator 6l, mais on les traite différemment, 
avec ou sans modifications. Ainsi, fol. 154, le Temple de la scène de la Tentation dérive 
sûrement d’une peinture du ix* siècle : c’est une basilique sans coupole et avec un collatéral, 
comme dans les miniatures que nous reproduisons. Par contre, fol. 100 v. et 263 v., la basi¬ 
lique est surmontée d’une coupole sur tambour, cette coupole ayant été manifestement ajoutée 
par l’illustrateur du Psautier Bristol, qui ne se souciait plus de montrer des édifices pales¬ 
tiniens concrets. Sur la miniature de fol. 100 v., en outre, on observe une confusion évidente. 
On y voit, en effet, à côté de l’église désignée comme Sion CI(i)N lE'AHM le ciborium 
de l’image de l’église de Bethléem, dans le Psautier Chludov. Mais l’église même, malgré 
une coupole interpolée par l’illustrateur du Psautier de Bristol, ne présente pas moins des arcades 
sur la façade latérale, motif qui remonte sûrement à une image de la basilique de Sion, dans le 
genre de notre figure 1 (Psautier Chludov). Bref, les édifices palestiniens du Psautier Bristol 
perdent manifestement le caractère précis qu’ils avaient dans les miniatures des Psautiers 
Chludov et Pantocrator 61. 


2. QUESTIONS DE DATES 

Cela fait près d’un siècle que les historiens de l’art connaissent les illustrations marginales 
de certains ^psautiers byzantins, et notamment les peintures des trois manuscrits les plus 
anciens de ce groupe, à savoir le Pantocrator 6l, le Paris grec 20 et le Psautier Chludov, 
et tous ils étaient et sont d’accord' pour dater les enluminures de ces derniers, soit 
du IX' soit à la rigueur de la première moitié du x* siècle*. Il s’agit au fond d’une seule 


1. Bibliographie exhaustive: V.N. Lazarev, Istoria 
vizant. Zivopisi. Moscou, 1947, p. 297, cf. p. 78. Réfé¬ 
rences essentielles KondakOV, O miniaturach.„ Ps. Cblu' 
dova (1878) ; TlKKANEN, Psalserillustrasion im 

altet (1895) ; Millet, Art byz, dans M. Michel, His$. 
de l'art I, 1 (1908) ; WeitzMANN, Byz. BachmaUrei 
d. IX. ». X. J h. (1934) et les articles de N. Malickij, 
cités par Lazarev. 

2. Je ne tiens aucun compte de l'opinion de Grun- 
DIJS {Byzantion XXV-XXVII, 1957, p. 591 et sq.) qui 
déclarait inexistantes toutes les conclusions des historiens 


de l'art byzantin, ceci pour pouvoir dire qu'aucun des 
psautiers du groupe envisagé n'était antérieur au XI* 
siècle. On sait que ce théologien, aussi irascible que 
peu renseigné en matière d'iconographie et d’art, essayait 
désespérément de sauver une thèse imprudemment avan¬ 
cée par lui dans une autre publication et que le témoi¬ 
gnage des psautiers du IX* siècle rendait caduque. On 
jugera du niveau de cet article de GrüNDIJS en repro¬ 
duisant le terme par lequel il croyait définir la science 
de deux des plus grands critiques de l’art médiéval, au 
XIX* siècle, Kondakov et Tikkanbn : « des cacologies ». 
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et même datation, l’hésitation entre le ix' et le x* siècle n’exprimant qu’une chose : l'incer¬ 
titude des données paléographiques, pour le haut moyen âge, et — lorsque la datation repose 
sur l’examen des images — la rareté extrême des peintures datées de cette époque, ainsi que 
la variété des œuvres conservées (ce qui ne permet pas de se servir d’une œuvre pour en dater 
une autre). 

Mais si toutes ces incertitudes expliquent la prudence des historiens d’art qui attribuent 
les trois psautiers sus-nommés soit au ix*, soit au x', soit au ix"-x* siècle, ils s’accordent par¬ 
faitement en séparant ces trois manuscrits des autres manuscrits connus de psautiers illustrés 
à peintures marginales, qui sont tous des œuvres du xi% xil*, XJII*, xiv* siècle, et dont les 
images remontent, par des voies diverses, aux images des trois psautiers les plus anciens. 
Ceux-ci s’apparentent étroitement les uns aux autres, sans qu’on puisse les faire dépendre 
1 un de l’autre. C’est l'esprit de ces images, leur façon de refléter ou de commenter le texte 
des psaumes et leur art, c’est-à-dire les conventions de style et la technique, qui sont très 
semblables dans ces trois manuscrits. Cette parenté se manifeste de mille façons, mais tout 
particulièrement si on les compare, en bloc, aux illustrations analogues des psautiers du xi* siècle 
et dw siècles suivants. Les premiers reflètent un art encore antique par son esthétique et ses 
procédés ; tandis que les seconds adoptent invariablement le style byzantin proprement médiéval, 
qui se fixe peu après l’an mille et reste depuis. Bref, l’antériorité des trois manuscrits attribués 
au ix*-x* siècle repose sur des observations solides. N’empêche qu’on serait content de voir 
quelqu’un montrer systématiquement ce que depuis Kondakov, Tikkanen, Millet, on connaît 
d'une façon générale, à savoir que les peintures des psautiers du xi' siècle et postérieurs 
copient celles des psautiers du premier groupe, l’inverse étant exclu. 

En dehors de la paléographie et de l’art des illustrations, c’est l’histoire qui a fait attribuer 
les psautiers les plus anciens au ix*-x' siècle. En effet, dans deux d’entre eux (le troisième, 
celui de Pans, étant incomplet, son témoignage sur ce point est nul), le Chludov et le 
Pantocrator, on trouve plusieurs images qui évoquent des personnages et des événements de 
la première moitié du ix* siècle. Autrement dit, si antiquisantes qu’elles soient, les illustra¬ 
tions de ces manuscrits ne sauraient être antérieures à ces événements. 

Jusqu a une date r^ente, l’accord des historiens de l’art allait plus loin. Les images 
<< historiques >> en question évoquaient la seconde poussée de Piconoclasme et proclamaient 
le triomphe des orthodoxes. Or, cette victoire n’allait être acquise qu’en 843, et c’est alors 
seulement qu’il est permis d’imaginer la création d’un recueil d’images religieuses, comme 
e sont ces psautiers. On concluait donc, toujours d’un commun accord: cette illustration a 
du etre creee apres 843 et probablement peu après la victoire de l’orthodoxie proclamée à 
ette date. Nul ne sait évidemment de quelle durée était la période pendant laquelle ce triomphe 
e ait assez actoel, pour favoriser la création de ces images et leur incorporation dans le 
psautier. Les décennies qui suivent immédiatement 843 paraissent a priori les plus favorables 
mais comme dans les années 60 du ix* siècle, il a fallu réunir de nouveaux conciles, pour re¬ 
condamner 1 iconoclasme, la fin de ce siècle, voire le début du x* n’était pas à exclure, d’autant 

Concernait les manuscrits conservés, mais non pas nécessairement 
la création de I illustration du psautier telle qu’on le trouve dans les manuscrits présents. 

M A ^ opinion communément reçue, depuis Kondakov et Tikkanen, et main- 

V v' pubhcations par G Millet, Diehl, Wulff, Weitzmann, Dalton, Morey et d’autres 

telle au^on l/f A ^ illustration marginale des psautiers byzantins, 

une j Premiers manuscrits conservés et dans ceux qui en dépendent, 

une création de la période qui a suivi de près la fin de la crise iconoclaste et la victoire de 
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1 orthodoxie. Cette unanimité tient certainement à ce que des recueils d’images religieuses 
aussi importants auraient trop peu de chances d’avoir été réalisés du temps de l’interdiction 
de ce genre d’images. 

Les diverpnces entre les opinions énoncées par ces critiques et historiens de l’art ne 
concernent qu’un problème moins brûlant, celui de la période plus précise à laquelle on 
pouvait attribuer cette illustration. A dire vrai, des recherches dans ce sens sont peu nom¬ 
breuses, et elles ont ete rarement plus approfondies. Kondakov ne suggère qu’un têrrninui 
post cjuem : 847 qui est l’année du transfert à Constantinople du corps du patriarche Nicé- 
phore, qui semble avoir été canonise à cette date (l’illustration du psautier comprend des images 
de ce patriarche, en saint nimbé). G. Millet semble avoir hésité entre le témoignage relevé 
par Kondakov et le rôle possible de Photios dans l’élaboration de cette illustration®. Je crois 
avoir été le seul à tenter une datation plus précise (premier règne de Photios : 858-866), en 
citant mes arguments en faveur de cette hypothèse *. J’y reviens à la fin du présent article. 

Ajoutons que chez tous les auteurs que je viens de citer la distinction n’est pas faite 
expressis verbis entre l’illustration du psautier telle qu’on la trouve dans les trois manuscrits 
conservés du ix* siècle, et ces manuscrits eux-mêmes (contrairement à ce qu’on trouve p. 57 
de ce recueil, dans 1 etude d I. Sevéenko). Certes la plupart de ces auteurs supposent que les 
peintures qu’ils trouvent dans ces manuscrits reflètent des sources bien plus anciennes et 
différentes. Mais ils ne disent pas expressis verbis que les cycles des manuscrits que nous 
connaissons peuvent avoir été composés pour d’autres manuscrits, contemporains ou anté¬ 
rieurs, ce qui crée une certaine confusion possible : la datation proposée concerne-t-elle 
1 illustration du genre que nous font connaître les manuscrits conservés, ou l'illustration qui 
appartient aux plus anciens de ces manuscrits. L’auteur de ces lignes, pas plus que ses pré¬ 
décesseurs, n’a pas été suffisamment clair sur ce point, son étude des images contenues dans 
les Psautiers en question étant typologique. Ce qui m’a intéressé c’est la signification des 
images, en fonction de l’iconoclasme byzantin, et non pas le moment précis de l’invention de 
chacune d’elles. J’ai penché en faveur du règne de Photios pour une série de raisons qui m’ont 
semblé d’autant plus valables qu’elles s’entr’étayaient en quelque sorte Les psautiers conservés, 
de dates très voisines, très apparentés en tout et spécialement dans ce qu’ils offraient comme 
polémique anti-iconoclaste par l’image, me suggéraient non pas la création d’un prototype 
qu’auraient suivi des répliques (nos manuscrits rentrant dans cette catégorie), mais l’existence 
d une officine où l’on fabriquait « en série » des psautiers illustrés de la même façon et à 
l’aide d’images semblables, mais presque jamais identiques. Les répliques du xi* siècle et 
suivants copient parfois — en l’interprétant — tel manuscrit du ix* siècle, mais ce n’est pas ce 
que permettent de supposer des manuscrits du ix*, par rapport à un prototype commun (qui me 
semble improbable). N’empêche évidemment que l’officine supposée a pu faire usage d’images 
plus anciennes, que ce soit pour des scènes tirées de l’Écriture ou pour des images qui évoquaient 
la lutte pour et contre les icônes avant 843. 

En résumé, si certains auteurs en étaient restés à des chronologies plus sommaires, tandis 
que d autres ont essayé de les préciser, et si les uns et les autres n’avaient pas distingué 
avec assez de rigueur la date de la création initiale du cycle des illustrations marginales du 
psautier et celles des plus anciens exemples conservés de ces illustrations, l’accord restait entier 
quant à la période plus générale qui avait vu naître ce genre de psautiers enluminés : la 

3- Millet, Art. byz. p. 226. 

4. Grabar, Iconoclasme byzantin, p. 196-197, 225-226, 233. 

5. V. notre précédente. 
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période qui a suivi immédiatement la fin de la querelle des images (en 843). La raison de 
cette unanimité est évidente : ce n’est qu'en période d’une « paix des images » qu'on peut 
imaginer la réalisation d'un grand cycle d'images iconographiques, et plus encore la multipli¬ 
cation de recueils iconographiques de ce genre, y compris des images qui représentent et 
ridiculisent les Iconoclastes. 

C’est une opinion « révolutionnaire » de ce point de vue que vient d’exprimer Anatole 
Frolow, qui nous a habitue d ailleurs a des hypothèses de ce genre, propres à provoquer une 
« révision déchirante » des doctrines communément reçues \ Selon M. Frolow, les Psautiers 
du ix' siècle seraient non pas postérieurs à 843, mais antérieurs et par conséquent contem¬ 
porains de la derniere période iconoclaste, à Byzance. Il précise: entre les années 815 et 837. 
Comme les auteurs que j ai mentionnes plus haut, M. Frolow ne s’exprime pas avec assez de 
clarté, pour nous^ permettre de décider s’il attribue cette date seulement au « cycle polémique 
des psautiers à décor marginal » (p. 29) ou à « l’illustration des psautiers du type Chludov » 
(p. 214) ; la dernière formule étant ambiguë à son tour (s’agit-il de la date de l’exécution 
des trois manuscrits mentionnés présentant cette « illustration », ou de la date de la création 
de l’illustration dont des exemples « nous sont conservés dans les trois manuscrits en ques¬ 
tion» ?). Quoi qu’il en soit de cette deuxième incertitude, l’article dans son ensemble m’a 
fait admettre que c est bien l’ensemble de l’illustration de ces psautiers (et pas seulement le 
cycle anti-iconoclaste) que M. Frolow croit devoir dater d’« avant 837 ». 

S’il n’avait proposé de retenir cette datation que pour le cycle anti-iconoclaste, sa thèse 
aurait rejoint une hypothèse de Tikkanen selon lequel l’illustration fut bien composée après le 
triomphe de 1 orthodoxie, mais en y introduisant quelques images créées avant le milieu du 
siecle. Sans la faire mienne, cette opinion ne me paraît pas insoutenable, et cela: 1°) parce 
que illustration du psautier dans son ensemble est apparemment une œuvre complexe qui 
fait appel à bien des sources iconographiques différentes ; dans le nombre, il a pu y en 
avoir qui remontaient aux premières décades du ix* siècle ; 2") parce que les personnalités 
byzantines mises en cause par les images historiques de caractère polémique anti-iconoclaste 
appartiennent toutes sans exception à l’époque indiquée par M. Frolow (815-837) (v. mira 
ce qui nous arrête malgré tout, pour accepter cette hypothèse). 

... opposons absolument à accepter la datation proposée par A. Frolow 

s il 1 applique, comme il semble, à l’illustration des psautiers du ix* siècle dans son ensemble’ 

quil ait en vue la création première de cette illustration ou ^ fortiori les trois manuscrits 
conserves. 

L-hypothèse de M. Frolow a pour origine un fait indéniable: de toutes les personna- 
ite qu. se sont istm^ees pendant la Querelle des images, depuis ses débuts (726) jusqu'au 
triomphe de orthodoxie (843). les miniaturistes n'en relèvent qu'un très petit noLbre et 
salement celles qu. ont été a^ves au début de la seconde poussée de l'iconoclasme Celt 
S4î J ^'son pour laquelle Tikkanen admettait la présence, dans les Psautiers postérieurs à 
843 de figurations anh-iconoclastes créées précédemment. M. Frolow rappelle le rôle de chacun 
des pro agonistes des images conservées dans les événements du début du siècle, et rien n'est 
plus utile. Mais pour en arriver à attribuer à cette époque, non seulement les quelques images 

/W, X3a“'”Î9S,^.^8rM'xXV,*î^9.‘^p n" 6. 1960, p. 29- 

La déviation de la 4^ Croisade vers Constantinoùîe dan* ^ mosaiques de Daphni, dans IX Corso di 

Revue de l’histoire des Religions. CXLV, n» l ô 167- ravennate e bizantina Ravenne, 1962, 

187, et n° 3, p. 67-89. L'origine des minilturet de l art byzantin au ÏX* siècle 

Ménologe du Vatican, dans Recueil des travaux de l’Ins L’origine des personnages 

, ns ss^ecuett aes travaux de Uns- hancbés dans l’art gothique, dans RA. 1965, p. 65-82. 
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anti-iconoclastes qui ont pour protagonistes principaux le patriarche orthodoxe Nicéphore, et 
son adversaire iconoclaste, le futur patriarche Jean le Grammairien, appelé par le sobriquet de 
Jannis, il n'avance que des considérations ex sUentio : l’illustrateur n’évoque que des hommes 
et des événements qui se placent entre 815 et 837, donc il exécuta ces peintures à cette 
même époque, sinon (notamment s’il composait ses illustrations après 843), il aurait figuré 
le patriarche Méthode (843-46) qui amena le Triomphe des orthodoxes, en 843 ; il aurait 
figuré l’impératrice Théodora, elle aussi auteur de cette victoire ; un artiste de la seconde 
moitié du ix* siècle aurait pu figurer encore le grand Concile anti-iconoclaste de 787 et l’assem¬ 
blée de 843 qui mit fin à l’Iconoclasme, ainsi que divers héros de la lutte pour les images, 
aussi méritoires que Nicéphore, comme par exemple Théodore Studite, Théodore dit Graptos 
et son frère, ainsi que Lazare, et d’autres encore, parmi lesquels les grands patriarches Germain 
et Tarasios. 

Les constatations que M. Frolow a faites en regardant les peintures de deux de ces 
manuscrits n’ont certainement pas échappé à aucun historien de la miniature byzantine. Mais 
des arguments « négatifs » de ce genre, on le sait, n’ont généralement aucune valeur, et rien 
ne le confirme mieux, dans ce cas précis, que l’absence, non seulement de personnalités et 
d’événements postérieurs à l’époque de Nicéphore et de Jannis, mais aussi d’événements et 
de personnalités qui, chronologiquement, sont antérieurs à cette époque, tels les patriarches 
Germain et Tarasios, ou le concile de 787 et ceux qui l’avaient présidé, Irène et Constantin 
(l’iconographie postérieure ne manque jamais de les figurer à leur place, lorsqu’elle entre¬ 
prend d’évoquer le « Triomphe de l’orthodoxie »). Les orthodoxes du début du IX* siècle, ceux 
qui selon M. Frolow avaient créé cette illustration du Psautier, auraient plus de raisons encore 
(à cause de la date rapprochée) de rappeler ce grand concile de 787, qui à cette époque 
semblait avoir réglé définitivement le sort de l’iconoclasme. 

Comment savoir pour quelles raisons ces images n’ont pas été incluses dans leur cycle ? 
Très manifestement nous ne sommes pas armés pour expliquer ce silence, et notre exemple 
montre précisément que la méthode proposée par M. Frolow, pour expliquer l’absence de 
reflets des événements et des personnalités byzantines de la période 837-843 (ou 846), est 
impuissante à nous aider. 

Mais il est dans nos moyens de poser cette autre question : l’illustration du psautier avait- 
elle pour but d’évoquer systématiquement la lutte entre orthodoxes et iconoclastes ? Car c’est 
à cette condition évidemment qu’on pourrait s’étonner de ne pas trouver tel personnage et 
tel événement parmi les illustrations du psautier, et au contraire d’y constater la présence 
de tels autres. M. Frolow dit bien (p. 216) : « Le propos essentiel était de dénoncer les 
méfaits des iconoclastes, etc. ». Mais cette intention ne concerne qu’un nombre restreint de 
miniatures qui d'ailleurs n’avaient pas, pour dénoncer les méfaits des iconoclastes, à les évoquer 
tous ni à rappeler, systématiquement, ceux qui en étaient les auteurs ainsi que leurs adver- 

7. P. 125 de son anicle, M. Frolow propose d’iden- tion semble inexplicable. Si, avec M. Frolow, on sup- 

tifîer avec le patriarche Méthode, l’empereur Michel III posait qu’il s’agit d’une espèce de réparation ou de 

et l’impératrice Théodora, trois personnages anonymes — remise à l’honneur des auteurs du < Triomphe de l'ortho- 

un évêque et un couple princier — que l’on voit au doxie ». Je suis plus tenté par une supposition de 

fol. 48 du psautier de l’an 1066 au British Muséum. M‘^^ S. Der Nersessian qui, partant d’une autre minia- 

L’illustration de ce manuscrit dépend de celle des psau- turc sur la même |»ge (scène du martyre de saint 

tiers que nous étudions ici, mais la complète parfois. Grégoire Illuminateur de l'Arménie), pense que les trois 

Selon M. Frolow, il en serait ainsi, dans le cas de figures en question représentent ce même saint évêque 

cette miniature qui figurerait des héros de 843 absents et le couple royal arménien qu’il amena au christianisme, 

dans l'illustration des manuscrits du IX* siècle. L'hypo- Je remercie M“* Der Nersessian de m’avoir fait part 

thèse n’est peut-être pas à écarter nécessairement, mais de cette hypothèse, 

l’absence de noms auprès des trois personnages en ques- 
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saires orthodoxes. C’est là qu’on touche au fond du problème : les conclusions de M. Frolow 
que nous croyons erronées viennent de là : les quelques images tirées de l’histoire de l’ico- 
noclasme incluses dans 1 illustration des psautiers n’impliquent nullement que cette illustration 
devait servir de cadre pour une mise en valeur systématique de tout ce que cette histoire 
pouvait avoir d important à rappeler. Et s’il en est ainsi, il ne peut être question de « lacunes » 
dans la sene « historique» des images des psautiers. Il est bon de se rappeler, à ce propos 
du très petit nombre de ces images historiques : dans le Pantocrator 6l, il n’y en a ^e 
deux (fol. 16 et 165 : le Concile de 815 et Jannis en « idolâtre») ; dans le Chludov ils 
sont trois (fol. 23, 35 ^ 51- le Concile de 815, Nicéphore vainqueur de Jannis comparé 
a saint Pierre triomphant de Simon le Magicien ; Jannis « philargire ») M. Martin (de 
Princeton) ^ et moi avons pu r^onnaître le reflet d’idées pro-orthodoxes et antidconoclastes 
dans une serie plus importante d’images des psautiers, mais ces peintures n’évoquent aucun 
événement m aucun personnage précis du temps de la Querelle des images. Autrement dit 
es images historiques sont isolées dans l’illustration des psautiers, et loin de former un cycle’ 
SI court qu il soit, elles se présentent comme des recours très exceptionnels au témoignage 
de 1 histoire byzantine recente. Il faut donc les prendre comme tels, sans pouvoir tifer !a 
moindre conclusion sur la date de l’illustration ou des manuscrits qui la présentent, de l’absence 

d “IS Siqûf or il n'y a pas 

se sont“l^rh^t ^1°" évidences que tous les historiens de l'art byzantin qui 

se sont penches, depuis un siecle, sur les psautiers à illustrations marginales, ont été una- 

lô^e*ïés1mTr.r'"r • "’ont pu être confectionnés que 

orsque les images religieuses n étaient pas interdites, c'est-à-dire après 84 } ; 2) les quelques 

unages historiques pouvaient bien se référer à des événements très antérieurs à c«e date fee 

que nul ne pouv^t manquer d'observer) ; mais on ne pouvait rien en tirer sur la date ni 

con!m&*''°" confection des manuscrits du ix' siècle 

Il reste évidemment cette inconnue ; pourquoi dans cette illustration l'histoire de l'ico- 

u^u?te* représentée que pat des évocations de Nicéphore et de Jannis et de 

la lutte qui les op^sa vers 815 ? Comme le supposait déjà Tikkan^, on pourrit peniL l 

r ' ‘""P* des miniaturistes^hargés de 1' ius“ 

cnances de cette hypothèse: les deux manuscrits qui présentent ces images le Pantocrator 
61 et le Chludov, montrent les mêmes personnages et le même concüe dé SlWn^T 

mêmemodT^A’"’'’” I* est donc peu probable qu'ils aient eu devant eux un 

“£ iî- ï- T ' 

dej iconoclastes anonymes. ^ Y* P- 43 du présent fascicule des Cahiers 

^rcheologtques. 
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du présent fascicule des Cahiers Archéologiques, on lira ce poème qui, lui aussi, évoque 
certains personnages du temps de la Querelle des images, pour glorifier ceux qui étaient 
orthodoxes et dénigrer leurs adversaires iconoclastes. Mais on y lira aussi que le texte de ce 
poeme, reproduit à côté d’une image du Concile de 815, n'est pas' la source de celle-ci. Ce 
texte a été inscrit un peu postérieurement, probablement parce qu’il parlait de choses sem¬ 
blables que la miniature. Mais le simple fait que des textes de ce genre circulaient à l’époque 
de la confection du Pantocrator 61 nous aide à imaginer la source qui inspira les quelques 
scènes historiques anti-iconoclastes de ce manuscrit et du Psautier Chludov. 

A tous ces arguments en faveur du règne de Photios, que j’avais réunis dans mon ouvrage, 
) en ajouterai maintenant deux autres encore. — V Comme on a pu le lire ci-dessus (p. 73 )’ 
Photios portait un intérêt particulier aux sanctuaires commémoratifs de la Terre Sainte. Cet 
intérêt expliquerait l’apparition d’images de ces sanctuaires, représentés avec soin et librement, 
dans ^le cadre des illustrations des Psautiers que nous attribuons aux scriptoria du patriarcat. 

second argument nouveau est fourni par la miniature que publie ici-même 
M"* Suzy Dufrenne (p. 83). Son contenu correspond à un commentaire par Photios du psaume 
que cette image sert à illustrer, commentaire qui par bonheur nous est conservé. 

Rappelons enfin que l’hypothèse d’une intervention de Photios dans l’entreprise consi¬ 
dérable qu a ete la confection d une série de manuscrits du Psautier richement illustrés, trouve 
un pendant — et de ce fait une confirmation — dans une autre entreprise semblable. En 
terminant récemment son étude approfondie {Dumbarton Oaks Paper s, 16 , 1962 , p. 262 et 
suiv.) des miniatures du Grégoire de Nazianze de la Bibliothèque Nationale (Paris grec 510), 
M"* S. Der Nersessian proposait de reconnaître dans cette œuvre importante et originale 
une initiative vraisemblable du patriarche Photios. Ses arguments nous paraissent convainquants, 
et nous ajouterions volontiers : l’intérêt que l’illustration du Grégoire de Nazianze de Paris 
porte à l’œuvre de Constantin et d’Hélène a son pendant direct dans l’illustration de nos 
Psautiers : rappelons les images des sanctuaires, dits constantiniens de Terre Sainte, dont il 
a été question plus haut, ainsi que la belle peinture du Psautier Chludov qui, pour illustrer 
le psaume 59 (60), 6 , montre Constantin à cheval triomphant sur les barbares (reproduction : 
Gïdbüc, Sculptures byzantines de Constantinople, Paris, 1963, pl. LXI, 1 ). Le texte du psaume 
était loin d’appeler nécessairement une image de Constantin, puisqu’il ne parle que vague¬ 
ment d’un 5 < signe » que Dieu accorde à ceux qui le craignent et qui fait fuir les ennemis. 

M. Sevéenko lui-même penche en faveur du règne de Méthode, et il donne ses raisons 
(supra, p. 000 ), qui sont loin d’être négligeables. J’en relève une plus particulièrement, à 
savoir que Méthode, dans sa jeunesse, avait de sa main copié plus d’une fois le psautier. 
Mais les arguments en faveur d’une initiative de Photios — dont aucun, bien sûr, n’est décisif 
jusqu’à nouvel ordre — me paraissent d’un poids plus grand. Je les avais réunis, il y a 
quelques années, dans mon ouvrage Liconographie byzantine. Dossier archéologique, p. 196 
et suiv., mais comme ils n’ont pas été ni discutés ni reproduits dans les études que nous 
envisageons ici, je me permets d’en énumérer brièvement les plus importants. 

Le premier règne de Photios date de 858 à 867. Photios a réuni un concile dont la tâche 
essentielle, selon lui, fut de s’opposer aux croyances iconoclastes qui persistaient bien après 
843. Photios a été l’auteur d’une chaîne de commentaires des psaumes. C’est sous son premier 
règne que son ami très proche, l’évêque Grégoire Asbestas, peintre réputé, avait orné un 
manuscrit des Actes d’un Concile d’un cycle de miniatures qui, par leur genre et leur 
interprétation des sujets, devaient s’apparenter aux miniatures anti-iconoclastes des psautiers 
(adversaires comparés aux diables, à l’Antéchrist, à Simon le Mage). Certains écrits de Photios 
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représentent un développement de quelques-uns des thèmes chers au patriarche Nicéphore 
dont l’image apparaît sur plusieurs pages des psautiers en question. S’il n’est certes pas exclu 
que ces images, avec le nimbe de la sainteté autour de la tête du patriarche, aient pu être 
confectionnées un peu avant sa canonisation, en 847, sous le patriarche Méthode mort la 
même année (c’est l’hypothèse soutenue par M. Sevéenko), ces peintures me paraissent plus 
normales, à partir de 847. Or s’il en était ainsi — les années du patriarcat d’Ignace étant 
à exclure — ces portraits devraient être attribués de préférence au règne de Photios. Dans 
sa « Bibliothèque », celui-ci cite la légende des Sept Dormants d’Ephèse comme un témoi¬ 
gnage anti-iconoclaste. Or ce sujet apparaît dans les psautiers illustrés qui offrent d’autres 
images de même tendance. Les deux types iconographiques de la Vierge qui apparaissent 
sur les miniatures de ces psautiers correspondent à ceux des effigies de la Théotokos sur les 
sceaux de Photios. 

En revanche, les conditions nécessaires pour la réalisation de nos psautiers illustrés étaient 
à peu près toutes absentes là où Nicéphore, patriarche déchu, avait été exilé par les Icono¬ 
clastes, et où M. Frolow suppose qu’il aurait pu commander nos psautiers illustrés, entre 
la date de son exil et celle de sa mort (837) (v. supra, p. 78). Pourquoi aurait-il entrepris 
cette réalisation de psautiers de luxe en série 7 Ce n’est certainement pas parce qu’on y inséra 
deux ou trois scènes condamnant ses adversaires Jannis et consorts. Et comment trouver, dans 
un couvent de province, tous les artistes nécessaires, toutes les sources d’inspiration dont le 
reflet est présent dans les images de ces psautiers 7 Tout cela nous paraît irréalisable, et est 
un argument de plus contre une datation antérieure au Triomphe sur l’iconoclasme. 


Paris. 


André Grabar. 



UNE ILLUSTRATION «HISTORIQUE», INCONNLT, 

DU PSAUTIER DU MONT-ATHOS, PANTOCRATOR N" 61 


par Suzy Dijfri:nnf, 




Psautier du Pantocrator 6l, folio 165 r, 


L’illustration du folio 165 du Psautier du Pantocrator (codex 61) ^ est jusqu’ici passée 
inaperçue (fig. 1). Elle illustre le psaume CXIII, 12-16 et représente David, entre l’iconoclaste 


dans les miniatures, Tome I et II, Paris, 1886 et 1891 
J. J. Tikkanen, Psaherillustrationen im Mittelalter, Hel 
sinki, 1895 : N. MaI.ICKY, in Seminarium Kondaio- 


1. Voir les études générales sur les psautiers à 
illustrations marginales, et notamment : N. P. Konda- 
KOV, Histoire de l’art bnantin. considéré principalement 
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Jean le Grammairien, surnommé lannis par ses adversaires ^ et des idoles, d’une part, et 
Bésé léel, le constructeur du Temple de Dieu, et le Tabernacle, d’autre part. David (légende ; 
AAA), couronné et vêtu du costume impérial, fait, des mains, deux gestes opposés : un geste 
de rejet, de la main droite, paume ouverte en avant, bras plié à hauteur de la poitrine, 
en direction de lannis qu'il regarde ; un geste vigoureux, de la main gauche, désigne Béséléel 
Temple. lannis (legende ; ÏANNHC), 1 iconoclaste, barbu, visage soigné, porte une tunique 
et un manteau, semblable au « phélonion » des prêtres ; il a les cheveux abondants et hérissés ; 
il tourne la tête vers David, tout en levant les mains en direction de deux idoles, juchées 
sur les dés de deux colonnes, présentant bases, fûts et chapiteaux : la plus extérieure de 
ces idoles, appuyée sur une lance, tient l’épaule droite de la seconde, qui, une main sur une 
hanche, lève l’autre bras vers lannis. De l’autre coté de David, Béséléel (légende : BECF]- 
AEHA), barbu, tête nue, en long pantalon et tunique assez courte, un pan de manteau flottant 
derrière l’épaule et le bras gauche, tient un rouleau de la main gauche et se touche la 
bouche de la main droite. Le Temple est figure au-dessus de Beséléel : une colonnade délimite le 
Saint des Saints où sont installés les instruments sacrés et l’Arche d’Alliance, dominée par 
deux chérubms tétramorphes (légende: TA XEP(O)rBHM) : ce temple est dessiné comme 
une cour rectiligne, à portiques, représentée comme une carte, les colonnes des portiques étant 
vues couchées alors que la porte de l’enceinte et les objets sont vus de côté. Telle est l’illus¬ 
tration et telle est sa quadruple légende, nouveau document à verser au dossier archéologique 
de la Querelle des Images. 

Avec le folio 16 sur lequel de nouvelles lumières viennent aussi d’être projetées (voir 
infra 1 article de M. Ihor $evéenko), la miniature étudiée est la seule où les iconoclastes sont 
pris directement à partie, dans ce psautier du ix* siècle, moins riche d’illustrations directe¬ 
ment historiques que son contemporain, le Psautier dit Chludov ^ qui en offre trois. Alors 
que les autres illustrations marginales des psautiers fournissent des images violentes de la 
controverse et montrent tantôt le triomphe des iconodoules \ selon le schéma classique des 
triomphes impériaux, tantôt les méfaits des iconoclastes® menant le combat contre le Christ 


Théodore Stoudite. in Échos 

InByzaTt on î nn v • ^ ""T’ PP' 181-189; F. DVORNIK, 

• -'j' ^ aussi des des- Les légendes de Constantin et Méthode Praeue 

Yn dT d.ver^s dans Brockhaus. Kur,st 3. Psautier actuellement conservé âu M^îlée Sto- 

197499 A *•’ dans 

Urei de/ /X ** ^ N. P. Kondakov. MirsiaSjury 

Grabar A'rnnYrL., 1935 j A. fireceskoj rukopisi Psaltiri IX veka iz sobranija A l 

GRABAR, Ltconoclasme byzantin, dossier archéologique, Xludova v moskvf in icto r ^ 

Paris. 1957. pp. 196-198; 201-202; 214-233; F. EkjL- pré^T aux S 23 W A 

GER, Mônschland Athos, Munich. 1942 dp 172 • A r ’ 

Frolow. in Revue de l’histoire des religiolT Paris ‘l‘f^«ement dirigées contre les chefs iconoclastes. 

1963. PP 219-221 • K ■Weit 7 juann An* n'U- j exemples de triomphe iconophile sur leurs 

theL des Athos *1963 n' T^o 14 ?3 3 ?” i adversaires : 1» au folio 16 du Psautier Pantocrator 61. 

logur de k T 'ÉïKKiriM à/cltPf i' ■' “««•io-î.d» Psaume XXV, 4 (26, 4) : Nicéphore qui 

Athènes isâ Voir “'“P'’ "> pas s>6«è avec le concile des méchants, triomphe 

2. Jean le Grammairien, inspirateur de Léon V et pL^e 

ctSr^llt,i'i'J^s=o'pifde‘ Sr- Mr- I 5'’f1s‘rm^res^d'’er'm:?arïï; K"o:.»l“t^s';'‘com. 

d^o“".\„L“rdu';s::n::“xx^et,^nT^‘‘“6?'d^^^ 

de TMo™i2S!'Voirnotamm^^^^^^ «l’ »*■ «a 

logie des Patriarches iconoclastes du IX* siècle in Échos dT pSîiW?" p"' rapprocher du folio 16 

d’Orient, XXXIV (1935). pp 162-166- V ' Grumei 1 Pantocrator 61). un groupe d ecclesiastiques 

V pp. loz loo. V. GRUMEL, et de laïcs badigeonnent de chaux une imago clipeata 
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en personne, cette miniature met en scène une discussion de lannis, le dernier grand chef 
de l’iconoclasme, avec ses adversaires ; ces adversaires ne sont pas ici les théologiens, les 
moines ou les patriarches de son temps, mais des personnages de l’Ancien Testament. Cette 
miniature est un hapax : les autres psautiers grecs a illustrations marginales figurent, face aux 
versets 12 à 16 du Psaume CXIII, deux simples idoles : le Psautier dit Chludov les jux¬ 
tapose sur la marge inférieure du folio 117 r (fig. 2), de part et d’autre du flot du Jourdain, 
qui coule^dans la marge latérale, occupée par un Baptême du Christ : à gauche, debout, 
un dieu âgé, barbu, presque nu, retient 
de la main droite une étoffe, drapée au¬ 
tour des jambes ; à droite une divinité 
plus jeune, imberbe, en chlamyde, est 
debout, juchée sur une colonne. Notre 
miniature, unique en son genre — et com¬ 
bien intéressante — ne peut se comprendre 
que par référence à la littérature reli¬ 
gieuse et par comparaison des éléments 
qui la composent avec leurs sources ico¬ 
nographiques. 




INTERPRETATION DE LA MINIATURE PAR 
LES TEXTES. 


1 . La miniature et les textes bibliques. 

Le sens de cette image, déjà précisé 
par les légendes, peut être éclairé par 
référence aux textes bibliques et d’abord 
par les versets 12 à 16 du Psaume CXIII 
(Hébreux CXV, 4 à 8 ) ® qu’elle illustre : 


Fig. 2. — Psautier dit Chludov, folio 117 r. 


Leurs idoles, or et argent, 
une œuvre de mains d’homme. 

Elles ont une bouche et ne parlent pas, 
elles ont des yeux et ne voient pas, 

Elles ont des oreilles et n’entendent pas, 
elles ont un nez et ne sentent pas. 

Leurs mains, mais elles ne palpent pas, 
leurs pieds, mais ils ne marchent pas, 
de leur gosier, pas un murmure. 

Comme elles sont, seront ceux qui les fêtent, 
tous ceux qui en elles mettent leur foi. 


du Christ. 2” au folio 35 v du Psautier dit de Chludov, 
illustration du psaume XXXVI, 35 (37, 35) : lannis, 
démoniaque, est inspiré par le démon. 3* au folio 67 
du même psautier, illustration du psaume LXVIIl, 22 
(69, 22) : sous une image du Crucifiement, et en jjendant 
à celui-ci, deux iconoclastes, un laïc et un évêque, badi¬ 
geonnent de chaux une imago clipeata du Christ. 


6. Les citations de la Bible sont empruntées à la 
traduaion de la Bible de Jérusalem, Paris 1948-1954. La 
transposition des noms propres d’après le texte hébreu 
n’y correspond pas toujours aux transcriptions des Sep¬ 
tante. 
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Ce passage appartient à une série de textes bibliques (Is. XLIV, 9 sq. ; Jér. X, 1 sq. ; 
Deut. IV, 16 ; Par. VI, 7 sq.), de forme souvent identique, qui tous condamnent les idoles. 
Mais la présence de Béséléel, qui ne paraît que trois fois dans la Bible, fournit une autre 
indication : Paralipomènes II, 20 (I Chroniques II, 20) n’indique que la généalogie du 
sage ; les deux autres textes appartiennent au livre de l’Exode et sont strictement parallèles : 
Exode, XXXI, 1 à 11 présente les talents et l’œuvre de l’artisan choisi par Dieu : 

« 1. Yahvé parla à Moïse en ces termes : 2. Vois ! J’ai fait choix de Béséléel, fils de 
Ouri, fils de Hour, de la tribu de Juda. 3. Je l’ai comblé de l’esprit de Dieu qui lui a 
départi habileté, intelligence et savoir pour toutes sortes d’ouvrages ; 4. un esprit inventif 
pour concevoir des projets d’œuvres et les réaliser en or, en argent et en bronze ; 5. la dextérité 
à tailler les pierreries, à enchâsser, comme à œuvrer le bois et à exécuter toute espèce d’ouvrages. 

6. Je lui adjoins Oholiab, fils de Akhisamak, de la tribu de Dan, et j’ai gratifié d’un surcroît 
d’habileté tous les artisans habiles, pour qu’ils puissent exécuter tout ce que je t’ai prescrit : 

7. la Tente de Réunion ; l’Arche du Témoignage ; le propitiatoire qui le recouvre et tout le 
mobilier de la Tente ; 8. la Table et tous les ustensiles ; le candélabre pur, 9. et tous ses acces¬ 
soires ; l’autel des parfums... 11. le chrême et l’encens fin aromatique destiné au sanctuaire. 
Ils se conformeront, dans l’exécution, à tout ce que je t’ai prescrit ». Le second passage de 
l’Exode (XXXV, 30 sq.) n’ajoute que quelques louanges à l’égard des qualités de graveur, 
damasseur, brocheur des élus de Dieu. Dans ces textes, Béséléel est donc loué pour avoir 
obéi aux prescriptions divines, bâti le Sanctuaire et exécuté, selon l’ordre divin, tous les 
objets sacrés en or, en argent, en bronze et en bois. Ainsi le peintre a complété et éclairé 
le texte anti-idolatrique du Psaume par un autre texte des Livres Saints qui exalte les œuvres 
exécutées par l’homme selon l’ordre divin. La présence des Giérubins précise d’ailleurs le 
rôle que les « images » avaient déjà dans 1 Ancienne Loi i leur caractère sacré est mis en 
valeur par les paroles de Yahweh à Moïse dans l’Exode XXV, 18 à 22 : 

18. « Tu façonneras au marteau deux Chérubins d’or aux deux extrémités du propitiatoire... 
20. Ces Chérubins auront des ailes déployées vers le haut et en protégeront le propitiatoire. 
Ils se feront face, le visage tourne vers le propitiatoire. 21. Tu placeras le propitiatoire sur 
la partie supérieure de 1 arche et tu déposeras dans l’Arche le Témoignage que je te donnerai. 
22. C est la que je te rencontrerai : c est en haut du propitiatoire, de l’espace compris entre 
les deux chérubins placés sur 1 Arche du Témoignage, que je te communiquerai les ordres 
destinés aux Enfants d’Israël». 

L illustration, appuyee sur des textes bibliques, fournit ainsi un commentaire iconophile 
à un texte du Psaume hostile aux idoles. 


2, Im tn'îŸiîâtufe et lu littefatute teîîgteuse contetupotaine. 

Ces rappr^hements qu’impose la miniature entre les textes sacrés hostiles aux idoles et 
les textes sacres, favorables aux images, font, en fait, partie d’un répertoire classique des 
écrivains et des orateurs de l’époque de la Querelle des Images. Les iconoclastes, autant qu’on 
peut s en rendre compte à travers les citations que leurs adversaires ont conservées, assimilent 
volontiers l’« etx(i>v » et l’« eîSwXov» ; et telle est bien l’attitude de lannis sur l’illustration 
du Psaume CXIII ; comme lannis, ils transforment les textes anti-idolâtriques de l’Écriture en 
textes iconoclas^tes. Aussi les iconophiles reviennent-ils longuement et fréquemment sur ces 
textes, en les éclairant par d autres textes, favorables aux images, comme le fait David sur 
1 illustration du Psaume CXIII en présentant Béséléel et son œuvre. Saint Jean Damascène 
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déjà applique cette méthode ; dans son Exposé de la foi orthodoxe, au livre IV, il rapproche 
même le psaume CXIII et ses expressions anti-idolâtriques, de l’Exode XXXI, 1-11, et de 
son exaltation des artisans fideles à l’ordre divin ; pour ce faire, il réhabilite la matière, méprisée 
par ses adversaires ; il s’attache à montrer que les saintes images, comme les Chérubins du 
Temple, sont bien faites de la main des hommes, mais dans un sens légitime : ^ Tôiv 
Xepou6l{X, o>ç mpiypccTcxctiv^ yjy,i 6pov<p SouXoTtpsTctoç TiapeairwTtov, t/jv slxôva itpoff- 

TaxTei TTOieïv, ^ouXûTcpsTCùi^ CTXtàÇoucravTÔ lXa<yTrjp(.ov.’DTCpeiteyàp eU6vi twv oùpavicùv XsiTOupywv, 
Ti)v elxova twv 6et<üv pLuar^pteov axtal^ecrOai. Ti 97^; t^v xt6<0Tiv, tyjv axapivov, to Duxffr^ptov, où 
XeipéTeuxTa ; oôx Ipya àvÔpwTTwv ; oùx àxtpLou, àç; «rù çrjç, ôXïjç xaxeaxeuaapLsva ;.... Et 

Stà tÔv vôptov xàç eîxovaç âTLpLàl^£t<;, xal à7raY0p£Ùî:tç, ùjç ùXTr)Ç xaxefTxeuaafjivaç, 6pa xt ÇTjcrtv 
Ypa^T)* xaî èXâXr^ae Kùptoç Ttpàç MwüotjV, Xéyojv Ex. XXXI, 1-6 ... *ISoù St) ùXï; xtptia, 

xàv xa6* ôptÔCf; àxtptoç. xt yap xpi/wv atYStojv sùxeXéaxepov ^ ^^poipLaxcov, S)j xal xà epya 

Xetpwv àv 6 p< 07 Tû)V, xncl optotwpta Xepouêtpt. lïÔiçouvStàxov voptov (ÎTtotetv ô vofxoç itpooé- 

xa^ev;... oû^ étipa Osèv ô TràXai Tapai^X, Sè «vaxsxaXupLptévqi TcpoatoTrcü Sô^œv Kuptou xaxoTTxpt- 
» Jean Damascène, De Imaginibus, oratio l, Migne, P. G. XCIV, 1, col. 1244 à 1248. 

Dans bien d’autres passages de ses œuvres, comme dans son 3* discours pour les Images, 
il explique les diatribes de la Bible contre les idol« en les juxtaposant aux ordres divins 
de construire et de décorer le Tabernacle (Migne, P. G. XCIV, 1, col. 1329) : là encore il 
confond les adversaires qui s’appuyaient sur l’Écriture, en replaçant dans un contexte icono¬ 
phile les textes utilisés par les iconoclastes ! 

Les Pères du Concile de 787 se font l’écho des mêmes joutes exégétiques ; dès le début 
de la 4* session, ils demandent lecture de séries de textes vétéro-testamentaires, que les chrétiens 
dans leurs discussions avec les juifs utilisaient de longue date, et où se retrouve l’évocation 
du Tabernacle et des Chérubins ; le Patriarche Taraise conclut cette audition en montrant 
que ces textes de l’âge de la Loi s’appliquent à la défense des images chrétiennes ; ainsi 
agit notre illustrateur : Béséléel et le Temple juif témoignent contre lannis en faveur des 
icônes du Christ, de la Vierge et des Saints. 

Les auteurs plus récents, Théodore Stoudite, Nicéphore, ou Photios manient toujours les 
mêmes textes, ces textes qu’illustrent notre miniature, mais ils les imprègnent d’une pensée 
théologique plus subtile, qui d’ailleurs ne semble pas étrangère à notre illustration. Les îurcu- 
sations d’idolâtrie des iconoclastes à l’égard des iconophiles se répètent : « Oùxouv XeYéxtooav 
•ÎKjLtv ol X6)V etStoXeov 0epa7CEUxal » (NiCÉPHORE, Apologetkus, Migne P. G. C, col. 648). Les 
mêmes textes de la Bible sont cités par les adversaires des images et spécialement les psaumes 
CXIII, 4 sq., CXXXIV, 1 sq. et Exode XX, 4. Les réponses des iconophiles se nuancent de 
l’un à l’autre, mais tous s’appuient sur la distinction déjà présente dans l’argumentation plato¬ 
nicienne — de l’idole et de l’image —. Cette distinction s’étaye d’abord sur les hauts faits de 
l’Ancien Testament, qu’évoque notre miniature : Dieu interdit les idoles, mais ordonne à 
Moïse de construire le Temple et de sculpter les Chérubins : saint Théodore Stoudite l’affirme 
dans une lettre : 

« ''Oaxe Xéyojv ty)v elxova àpvsïo6ai* t6v oùxwo!; f) elx(ùv, èxeïvov Stap^^8y}V è^apvetaDat àTraixotig. 
Y“P oùSavtfioû 6 X6yo; "Axcus xi ÇTjtrtx^ Mwtrsïù xwv ôXwv ôedç* tcoItjctov Xspou6i{j6.* xai 

xot eixdva XepouêljA TTOtyjcrai 7rpocrxâx«xsv. » S. Théodore Stoudite, Epistolarum Ub, U, MignE, 
P. G. IC, col. 1183-1184. 

Il s’agit donc toujours de la même exégèse littéraire ; cette exégèse est comme trans- 


7, Voir Mansi, Sacrofum conciliorum nova et amplissîma collection tome XIII, Florent^, 1777, Actio 17, col. 6 et 95. 
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posée en images par le peintre du Psautier. Lorsque l’artiste doit illustrer le Psaume CXIII, 
connu par ses utilisations iconoclastes, il en écarte l’interprétation adverse incarnée par Iannis[ 
montrant les idoles, et lui oppose une interprétation orthodoxe, patronnée par « l’auteur » lui- 
même, David, désignant Béseleel, 1 artisan choisi par Dieu pour modeler des images. Ainsi 
1 auteur n est plus seulement un personnage passif, introduit en tête d’un ouvrage ou installé 
à une place d honneur ; il est mêlé à l’action ; il interprète son propre texte : d’auteur, il 
devient exégète. 

Tous les textes du ix' siecle insistent sur le fait que l’idole est mensonge : en se tournant 
vers elle, les païens vénèrent le démon, ou rendent aux créatures un culte dû au seul Créateur : 
1 image au contraire est la reproduction d’un modèle divin, d’un archétype inspiré par Dieu 
lui-même, c’est ce qu’affirme Théodore le Stoudite : 

« Tèv {Aèv yàp ctSwXov re xal èvofidl^eTai, Saljxovoç tivoç dXXou twv itap* TlXXyjGiv 
8eo7cotou(xévwv, 7tapi<rrôv Ificpépsiav, ater^iov ater/WTOu, xal çaûXou çauXéTcpov... Eixévo; Sè xal xl 
dpxéTUTCOv tC(xiov • àylou yàp tivoç, xal toO tôv dylwv AeoitdTOU, rèv yapax-ri^pa 8iaî:coYpa<pec: » 

(S. Théodore Stoudite, Vita, Migne, P. G. IC, col. 179-180). Fort des distinctions classiques 
qu il répété ~ entre idoles et images —, Nicéphore accuse d'idolâtrie ceux qui les nient, c’est- 
a-dire les iconoclastes eux-mêmes : 


» Kal TairJi sixAv n xai etSwXov iitoSiaaTéXXovrat. oJ (jijj SexônEvoi toiItmv Sia- 

ipopzl, StxaiMç dï etSwXoXàxpai yXrflâs^ » ($. NiCÉPHORE, Antirrheticus /, MiGNE P G C 

col. 277-278). . • ■ . 

On peut se demander si notre miniature n’abouüt pas à une telle condamnation de 
IMIUS que David, devenu exégète et arbitre, rejette ; ne semble-t-il pas aussi le repousser vers les 

Idoles et classer parmi les idolâtres celui qui, confondant idole et image, accusait d’idolâtrie 
les iconophiles ’> 

Les sources littéraires nous renseignent aussi sut les différentes méthodes de combat et 
CToquent notanment de véritables dialogues engagés parfois entre les adversaires : ainsi saint 
Théodore Stoudite présente dans son Antirrheticus les objections des « hérétiques» avec leur 
appareil de textes bibliques et les réponses des «orthodoxes», basées sur Vautres textes 
compléments des premiers. La Vita de Nicéphore met en scène la discussion de l’Empereur 
et du Patriarche quil a convoqué pour une sorte de colloque sut «l’idolâtrie» que repté- 
sente wlon lui la vénération des images ; la discussion s’engage précisément sut l’ordre qu’avait 
reçu Moïse de ne pas sculpter d’idoles : ^ 

_ . K«l h Paeûieùc •... «ôx 5, Sè ipTi-yvot,? 6so3 Xôyoi toü oî Xévoi. 

* d. S.I».. „„ h..,..™ , 

Yi? àc ^<rrf,piov êx x«eapoO xpualou xaTrexrWrv. xoil roDro «v<«erv 
è«er,xt xi6««ou ; Tl U ; eux Cwpee toü tX«<mjpto« Sio Xepou6l;x x«Tcaxs4«<Tev, â Suévw và; 

xd We l M <«o»rûVT« xijpérroui,! Tf)v xpu^lav 

x«t VoiaTOv Too êxl Y,c Tavévroc BeéT^T» ; » (N.CÊPHORE, ViU, MlGNE, P. G. C. col. 92 I 9^98) 

dt 0 x 7 “* «llustration est la manière de Photios. Sa Quaeslio CXI ad 

Amphdochmm est le seul de tous les textes des viii' et ix« siècles à se présenter comme 


R Voici ce texte, reproduit io extenso : 

* 48vûv àpYÛpiov xal Ypuolov tara 

Xcipwv dvepwrtcav, » Tl 8k Tà aTOvSeïa rîjç t£»v Xpioria- 


vGy Ôpijaxrfat;, xal ol xpaTÎjpc^, xal al 0ulcxai, xal ol 
TOU oraupou Tiixoi xal pupla &Xka ; iû yàp ebcîv 
Muaiatx’i)^ vuoiaç Tà oti(x6oXa* oûx^ àpYiipiov, xal 


I 
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un commentaire direct du Psaume XIII, 12, illustré par notre miniature. Comme notre artiste 
Photios applique ce verset aux icônes, invoquant les symboles des rites moïsiaques, selorl 
la tradition des textes iconophiles de l’âge de la Querelle des Images et même selon une 
tradition plus ancienne, puisque l’utilisation de ces mêmes exemples tirés de l’Exode et proposés 
aux Juifs,^ hostiles aux images, est attestée dès le vu* siècle®. Mais le genre exégétique, 
commun a nos deux commentaires, littéraire et illustré, n’est pas la seule ressemblance du 
texte et de l’image: le sens même de l’interprétation de notre peintre et de Photios est 
identique , Photios se demande si 1 image chrétienne ou vetero-testamentaire est oeuvre humaine. 
11 n affirme pas comme Jean Damascene le caractère materiel de l’image, il n’insiste pas 
sur l’origine divine de la matière ; mais s’il s’écarte du raisonnement de Jean, il conclut tout 
comme lui, qu’à travers la matière, on honore Dieu qui l’informe. Si Photios nie que l’image 
soit matière, s’il reconnaît seulement qu’elle est faite de matière, c’est pour mieux souligner 
le rôle de l’Inspirateur divin: l’image religieuse n’est pas œuvre humaine, faite d’or et 
d’argent, mais création voulue par Dieu qui utilise l’habileté humaine pour réaliser, à travers 


Xpufjlov, xal ÇûXa, xal xp«^( 2 .aTa, xal Ipya X£ipô»v àvOpà- 
Tiûjv ; M^] yévotTO' où yàp àpyùpiùv eloiv, àXX* èÇ 
àpYÛpou* oùSè iWià XP'^^’OÛ îteiroiTjfiiva* 

oùSè ^ùXa, XP^M-*"™. àXX’GXijv piiv TaÛTa.''ETcpov 
Si Tl èoTiv èx TOÙTo>v, 6ai>(xàaiov olov «TUVTCTeXeajjtévov 
où oùS’ ÉoTi x^ipüv àvOpiixtov TtaiJ^ù’WTwv xepl -tSjv 
GX’ïjv, x^P^Ç ?tàer>)ç èvepyetaç Ôslaç ri 7rape(x,7tl7rTOv 
aÙTÜv xatç Siavolaiç âvaTiXaTTÙvrcov. Aià toüto, rà {liv 
oùSèv Irepôv èart 7rX^)v aùn?) f) CX>) TCEpiu6piopiévTi), xal 6 
Ttôv àv6pc>>n(vci>v xcipüv àveTrloxsxTÙç tc xal àXùyicrTOf; 
TCÙVOÇ* Tà 8è {iopçàtsTai jièv èrel ÙX-jQ, xal ‘rîjv x^îp* 
uTnjpcTOÛoav ^x^^f àXX* àv6>6ev xivoujiévijv* ÙTrrjperEÎTai 
yàp Ttttç àvudsv èrtiTCvoîau; xal XoYiofioïç gpwppooi, xal 
TTpix; tJ)v eùireê^ xplaiv àvTfjYpiivoiç. Ilpooùxeç, Elxovo- 
(iàx®» è7taiox«v0f)ç pa6sîv, Si* S>v aloxùvïjç 

9 pixT^i; àTraXXàxTT), xal SIxt^v àçuxTOv çuy^îv iÇeup’^- 
«tek;. ”0<T7t€p Si Tx i^(iéTepa orovScïa xal ol xparîjpsç, 
xal al Sutoxai, xal ol xoô oraupoü tùtcoi, xal rà xapa- 
TfXTjota, où xP'^oùç, oùx SpYupoç, oùSè ^ùX(,>v. XP*^ 
uàTQV ÛXiQ, OÙS’ lpY« xetpcüv àv6p(>>TCb>v oÛtwç oùSè rà 
Upà if)(jt.ô>v TÔ>v clxoviopiàTov èxTU7rcjji,aTa, oùx Iotiv 
àpYÙpiov, oùSè xP'*‘rfo'''. oùSi x*^^. oùSè 

yptoptaxa oùS’ ipya ([a’^ti Y^fail) xcipüv àv6po>7nvb>v. 

Y“P àvixaèev àTroaTOXtXT)Ç xe xal Ttaxpix^ç Ttapa- 
Sùae6>ç, xi Ôeïov xal àStàTrxoxov xi^puYJAa, ol6* xtç 
è(j.Kvouç ooçla, vif* ôXiQv ànoXa[Aoàvouoa, xal xaxà xoùç 
ISlooç xal lepoùç ôeopioùç ipYaÇopiv»), xaÙTT}v xal 
xexvixeùouoa, elxovll^ei xe xal (AopçoKOiet oùSèv ttîi; 
ùXix^i; àxoo(xlai;, ^ TTjç àvOpcoTtlvtji; TtcpicpYelaç, èv 
aùxotç iô>oa Tta^^ifjoiàl^eoôai* ôXov Si xi ïpyov éaux^ 
SEixvOoa xal aTio^alvouoa xaOapàç ’^piïv xal àxi6S’]^Xotiç 
èv xotç «rsTtxoîç clxoviafiaoi xàç xGv xpwxoxÙKwv 
è(i®àoeiç lcpo7r(>exûç xc xal UpoxÙTtcx; TcapixcTai. 

’^ExciÇ oùv, «ç èv ^paxèaiv, oI|Aat, Si’ d>v xe aauxùv 
TÎjv Ttpoyovix’Jjv cùoiSeiav xapTtoçopoûvxa iaôDXov 
èTCiSelÇtK;, xal xoùç alpexll^ovxotç èxi<iTO(jilaei^. Tip ptiv 
yàp XT)(; ÔXkjç Xùytp Tcp iTroxeifièvip, Aoitep xpàTreCot 
0coG, xal xpàitcCa Saiuo\^û>v, 8uma xe 0ela, xal Ouola 
SaitAOvibSiQC, SpYià xc è0v<Ôv, xal Xpioxiavûv [tuaraYoï- 
ylai, xal TroXXà Si àXXa xiôv elç xi àxpÙxaxov àvxi- 
xsi(iiv(,>v, Trap’ iXlyov è^ouai xi TrapTjXXaYni'wv XP^®si Si 
xal xXiQaet, èTndeiaoiAÿ xe xal xeXeaioup'i^qi, xal {iuploiç 
àXXoi^ àfpaxov aùxôiv ùiràpxci xi Sioipiaizèvov. Ouxo» 
S*^, oùxo> xal ctSioXa èOvüv, xal Xptoxiaviâv elxiveç. vaéç 
xe 0eoO, xal Pti>(ii<; clSiiXuv, xal St) xal xvCcrtn)^ ’EXXi)- 
vtxoù XeiTOUpYixà oxcÙTj.xal x^c xa0apâç xal àvaipiàxTOU 


Oufrfaç lepoupYtxà Sojjeîa* xal yàp xal xoùxiov 

èxàxepov xtSv elç àv^Sexov cuoxoïxiav àTToxexpivotiévoov 
ÔX’Tjv {ièv è<mv 6xe (iTjSiXcoc Éj^ooaav xi Si’ïjXXay- 

fzivov' xaxà^ (lévTOi xà {lopçoûvxa, xal eiSoxoïoüvxa, 
xal x^v èxepôxTfjxa èpYàÇeo0ai Trepuxixa, OTieipOf; ipâxat 
xal X6 y^ niXi<; f| èv aùxoîç ôXXoxpiixifjt;. Ai* 6 xà 
ftèv xT)ç ÔXt)ç oùSèv èTil xi àpieivov |iex€v»)veY|ièva, àXXà 
xal ttoXù TOÜ xelpovoç fiexeiXrjçixa, Sixalioç âv ÇùXa, 
xal XÎ0OI, xal xpuoiç, xal fipYupo<;, IJ IpY* à-^^pw- 

JTtdv èxovofxàÇotvxo, ^éoT^Xà xe xotl Évapy^ xal àxàÔapxa* 
xi fiiv èx xîjç ÔXtjç, xi Si èx xoG TrXàxxovroç xi Si èÇ 
èxeivcdv, olç Suoaeêiôç xal àSéoiç àvtepb>9>)oav èÇoâVO- 
(xaajiiva. Aià xoÜxo jdN oxi^ia, x^v àçiovlov i'vei- 
^Çsxai' xàv wiSou;, xôcv àxtvïjclav xàv 

<&xa, xàv ^ïvaç, xàv et xi déXXo, x^)v à'vaio67}a(av, xal 
àTtpaÇîow, xal xi puixaiov. ’Iîv yàp oùSiv ^ Sùomjva xal 
èvay^ xà àpxèxuTca, xal ô toùxiûv «Xifrojc {le^ xoÜ 
SuooeSoüç à0Xuâxepoç xal xi xijç Xaxpeloç ÔXov 6eoa- 
xu'j^oxepov xoùxotç 7^0ev ÔXcoç xi’voç 

èvepYeîa<;, i{ xivoç <ie(xvoxèpoc< xX’i^<Teci>< olxeioxnç nopi- 
oô/jaexai ; Tà Sè àyia, xal oertrà xûv Xptoxiovcâv lepoup- 
yixà xe oxeÙT), xal xefiévij, xal elxovlapuxxa, xal xà 
àXXa xîjç 6elaç ’jjpiûv OpTjoxeiaç où(x6oXa, èîtel xSv üX’kjv 
oùx ^Tépav ÙTîoSèôXifjxat, àXX’ oùv ye npiç xi noXX^ 
à^ivov {Asxeoxeùaoxai* XP^®s‘ Y^p xal xX^joei xal 
|iucxay<i>y{qi, xal x^ xûv napaSeiytiàxcov 0c6xT)xt, &v 
xoîç x®P“’<‘'^P®‘ 8ta(AeiJi6pçti>xai, xal (tuploiç ftXXoïç 
xaOayiaoüévxa xexeXelwxai. Aià xoGxo oùxèxi ^ùXa, IJ 
Xldoç, OÙS' àpyupoç, oùSè XP'*®^’ O’i P-V XP*^!*®””* 
yu{ivà elSonoioù<n)<; xal wapeSpeuoùoTjç Suvà(ieÔM; 
xc xal x®P‘"0Çi oüt’ àv ivvoT)6eli() xoxè, oüxe xapovo- 
Hao0i^oexai- érÿia Sè ixâXXov, xal xi|Aia xal SeSo^aaptèva, 
xal oeTTxà. T^ yàp £vu6ev èvepyelaç, xal oïç àvaxéôeiv- 
xat, ûv xc x^jv xX>)civ xal xi elSoç ^épouotv, {xcxoualqt, 
YEvijAEva, xal xiv ’îjfiixepov voüv npiç èxetva Sia6i6a- 
Çovxa, Sia7n>p0(Aeùovxai xe '^(itv t})v èxeïOev àyaSoeiSï) 
xal 0elav cùpîvciav, oùx èx xîjç ÙX’fjç àv elxixwç xXijOcIt)* 
où (A'Jjv OÙS’ àxi Tivo<; àTtejxçaivoùoTiç àXXijç, xal xoîç 
àvxucei(jivotç àp(AoÇoù<n]ç ISiixrjxoç* àXX’ 5>v xe (jexèoxe, 
xal «pi^ 5 Trap^xxai* otç xc ÙTnjpexeïxai xal àçtipcAxai- 
èxetSsv eù (iàXa, xal Xlav èvSCxcoç xal yivcÔTOexai xoîç 
eùosôéciv ÔvxcüÇ xal ivopidCttai. (PHOTIOS, Ad Ampbi- 
locbimm quatstio CXI, MiGNE, P. G. CI, col. 653-656). 

9. Voir sur ce sujet l'étude de S. Dbr Nersbssian, 
Une apologie des images du septième siècle, în Byzantion, 
XVII, 1944-45. 
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la matière, l’image dont II fournit le prototype. Mieux que tout autre, ce commentaire de 
Photios correspond à la nuance même de notre illustration : Béséléel n’est pas le créateur 
du Temple mais l’exécuteur des ordres divins ; l’humilité de son attitude, tout comme ses 
gestes, témoigne qu’il n’agit qu’en se conformant au mandat de Dieu. La démonstration de 
Photios, dans sa méthode même, dans la discussion qu’il engage avec l’adversaire, rappelle 
également notre illustration. Comme David sur notre miniature, Photios prend à partie les 
iconoclastes ; comme David, il s’appuie sur la Parole de Dieu pour rejeter l’interprétation 
erronée des iconoclastes. Participant du même esprit, utilisant la même méthode que Photios, 
notre miniature anime encore davantage le drame qui se joue, en opposant à lannis, non une 
autorité ecclésiastique contemporaine, mais des contradicteurs bibliques : la controverse s’éloigne 
des contingences historiques pour se transformer en un jugement par les prophètes de Dieu. 
La lutte est transposée hors du temps : l’accusé est un homme du ix® siècle ; le juge, David, 
a vécu près de vingt siècles avant lui ; le témoin à charge, Déséléel, remonte plus loin encore 
dans le cours de l’histoire : le combat se situe donc dans un monde supra-temporel, l’issue 
en est certaine puisqu’à une interprétation humaine et sans fondement s’oppose celle de 
l’auteur, inspiré par Dieu et devenu exégète, arbitre et juge ! A l’opposé des illustrations 
plus traditionnelles où les iconoclastes sont traités en ennemis actifs ou en ennemis vaincus 
et piétines par 1 adversaire, notre Psautier présente ici une œuvre originale qui semble une 
véritable création. Les anachronismes voulus de la miniature, riches de pensées religieuses, 
ne se comprennent guère que dans l’hypothèse la plus généralement admise d’une illustration 
du Psautier postérieure à la Querelle des Images : une telle création correspondrait à un 
temps où faiblit l’écho des controverses réelles entre les iconoclastes et leurs adversaires et 
ou les anciennes joutes oratoires ont fait place au jugement de Dieu sur l’ennemi vaincu ! 


LES SOURCES DE LA MINIATURE. 

Les sources iconographiques utilisées pour faire d’une image une exégèse engagée dans 
les combats idéologiques contemporains nous renseignent sur les méthodes de travail des illustra¬ 
teurs des Psautiers. Elles révèlent aussi le sens précis de quelques détails laissés dans l’ombre 
par la seule etude des sources littéraires. 

Au premier abord,^ les objets, idoles à gauche. Temple à droite, forment l’apport le 
P us conventionnel, schémas traditionnels introduits dans une composition originale. La repré¬ 
sentation des idoles correspond assez bien aux schémas de divinités, traitées comme des Dios- 
cures, qu’on trouve fréquemment dans l’art chrétien, avant le siècle 

La figuration du Temple est beaucoup plus intéressante : une colonnade, figurée en pers¬ 
pective rayonnante, délimite le Saint des Saints, de forme rectangulaire (cinq colonnes en 
ongueur, quatre en largeur) ; dans les inter-colonnements paraissent des rideaux bicolores. 
Sur un des côtés étroits du rectangle et en avant des colonnes, l’entrée du Saint des Saints 
est ormee par une porte encadrée de bois, dorée et fermée par un rideau accroché à une 
ring e. U e a e cette porte, les meubles et les objets sont figurés en perspective clas- 
s.que : les ustensiles sacrés, le chandelier à sept branches, un vase à trépied, une amphore ; 


10. En dehors des nombreuses figurations d'idoles 
dans les psautiers du ix« siècle, on peut citer notamment 
les divinités figurées sur le folio 15 v du Cosmas du 
Vatican (monuments d’Adulis), sur les tissus de Maes- 


tricht et de Krefeld (voir O. vON Falke, Kunstgeschichte 
der Seidenweberei, Berlin 1936, fig. 46 et O.M. Dal- 
TON, Byzantine Art, fig. 377 et p. 598). 


puis, en arrière, une table porte l’Arche d’Alliance. Elle est dominée par les deux Chérubins. 
Cette représentation du Sanctuaire présente beaucoup d’analogies avec des images du Temple 
remontant à la Basse Antiquité. 

La juxtaposition de deux perspectives différentes n’est pas une innovation médiévale : 
cette juxtaposition également appliquée au Temple se retrouve dans le manuscrit du Vatican 
du Cosmas Indicopleustès manuscrit recopié au ix® siècle, mais dont l’origine remonte à 
coup sûr au vi' siècle : au folio 49 (fig. 3), la colonnade qui entoure le Saint des Saints est 
projetée en perspective rayonnante exactement comme sur l’image du Pantocrator 61 ; la Tente 
de l’Arche par contre est dessinée en coupe verticale. Le manuscrit du Cosmas du Sinaï qui 

ne date que du xi* siècle, mais 
qui, par le texte, reste toujours 
plus fidèle au modèle primitif, se 
présente de même façon au folio 
82 V. Ces deux manuscrits de 
Rome et du Sinaï rapprochent, sur 
bien d’autres folios, deux perspec¬ 
tives contradictoires : ainsi aux 
folios 89 V du manuscrit du Vati¬ 
can et 145 V du manuscrit du 
Sinaï, le schéma de l’univers pré¬ 
sente la « terre » — yf) - 

vue en perspective aérienne, en 
plan, et le « firmament » — 
cTspécoji-a — vu en perspective 
rayonnante. Le folio 63 v du ma¬ 
nuscrit romain figure David, Salo¬ 
mon et deux danseurs en perspec¬ 
tive classique, tandis que les six 
chœurs des musiciens qui les en¬ 
tourent sont en perspective rayonnante. Ce dernier exemple a été étudié par M. A. Grabar “ qui 
souligne « l’emploi simultané et contradictoire de deux perspectives dans une même image » 
et note que « sous une forme moins frappante, des hésitations de ce genre sont fréquentes 
dans l’art de la Basse Antiquité, puis du Moyen Age» et correspondent à la pénétration de 
l’art antique par une esthétique nouvelle. On retrouve également dans la miniature mozarabe 
des emplois analogues de double perspective, eux aussi sûrement issus de modèles antiques. 

Les objets sacrés qui occupent l’intérieur du Saint des Saints correspondent eux aussi à 
des schémas traditionnels. Le Chandelier à sept branches avec ses flammes scintillantes, le 
vase aux deux anses et à forme allongée, sont déjà installés à une place semblable sur le 
verre juif à fond doré du Musée du Vatican que l’on date des premiers siècles de l’ère 





Fig. 3. — Cosmas Indicopleustès, Vat. gr. 6S)9, folio 49 r. 


11. La pensée théologique et scientifique de la Topo¬ 
graphie chrétienne du Cosmas, rédigée au VI* siècle à 
Alexandrie vient d’être étudiée par M"** Wanda WolS- 
KA, La topographie chrétienne de Cosmas Indicopleustès, 
Paris 1962. Elle prépare une étude des manuscrits du 
Cosmas : le plus ancien est celui de la Bibliothèque 
du Vatican : Vat. gr. 699 : le plus fidèle au prott^pe 
du VI* siècle en ce qui concerne le texte est daté du 


XI* siècle et se trouve dans la Bibliothèque du Couvent 
du Sinaï: Sinaï, gr. 1186. 

Le manuscrit de la Bibliothèque Vaticane a été publié 
par C. StORNAJOLO, Le miniature délia Topographica 
cristiana di Cosmas Indicopleustès, Codice Vat. gr. 699, 
Milano, 1908. 

12. A. Grabar, Plotin et les origines de l'esthétique 
nsédiévale, in Cahiers Archéologiques, I, 1945,. pp. 15-34. 
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chrétienne . Parmi^ d’autres ustensiles les manuscrits du Cosmas représentent également ce 
Chandelier - Xuyvia - et ce vase dont la légende précise le nom - arâfxvo; _ nom qui 
est, dans l’Exode, celui du vase contenant les reliques de la Manne. Un récipient en forme V 
trepied sépare ce vase du Chandelier ; les manuscrits du Cosmas ne figurent rien d’analoeue • 
mais les petites taches claires visibles, grâce au jeu de la perspective, à la surface supérieure 
de cet objet, font supposer qu’il pourrait figurer le vase à encens. On ne peut pas non plus 
ocahser avec certitude ces trois objets sacrés : sont-ils dressés au sommet de la porte d’entrée 
du Saint des Saints ou plus logiquement sur une table cachée par cette porte et dont on ne 
distingue ni les pieds, ni le dessus .> Derrière ces objets, est figuré ce qui forme le chœur 

même du Saint des Saints, l’Arche d’Al- 
liance j elle repose sur une table couverte 
d une nappe ou d’un tapis tombant jus¬ 
qu au sol. On peut hésiter sur sa forme 
reelle et se demander si ce n’est pas une 
sorte de reliquaire cylindrique ou cubique 
couvert d un toit p>ointu, couronné de deux 
boules superposées ou d’une poignée, com¬ 
parable au reliquaire figuré au folio 30 v 
du Psautier dit Chludov. Mais il se peut 
aussi qu elle corresponde à un des schémas 
les plus courants de l’Arche d’Alliance 
un reliquaire sarcophage en forme de boîte 
rectangulaire munie d’un couvercle en dos 
d âne, vu ici du petit côté. Selon la descrip¬ 
tion biblique et les images traditionnelles 
du Saint des Saints, les Chérubins dominent 
1 Arche. Ces Chérubins, deux ailes dressées 

laissant apparaître pieds, mains et la figuration des trois fêtes,’d’homme,^d'e bœuf et dH^n ^or- 

giKt de^Rabul^^où°rmusrT d Sî’f ^PP^faissent dès ie vi' siècle, dans l’èvan- 

° 'llustration de 1 Ascension associe le Christ montant au Ciel à la vision 

if. l^r ■’ 1 ? semés sur les ailes des séraphL ni la 

tete de 1 aigle du tetramorphe. Même lacune de notre illustration si on la compare ai folio 82 r 
du Cosmas du Sinai (fie 4) où les deux rhémk.oc ^ j i . 82 r 

sur ce folio les ve„v die ' ,^'’^™>’ins couvrent de leurs ailes l’Arche d’Alliance : 

ce roiio, les yeux sont dessines sur les ailes, et au-dessus dps i-mic ^ 

notre Psautier, de l’homme du bœuf et dn li. T . , '1“® 

nomme, au bœut et du lion, est tracee l’image d’un aigle dressé, ailes 

C.R. Mori3y“tÎ^<SÆ° i‘La“oTon'ù f ■ir’48?“''''ïi d"*”" '948, fig. 

Library, Citta del Vaticano. 1959. n“ 116 tolanrhe- Y Y a- ’ T' distinguer cette forme de l’Arche, 

et P 27) et Ervc'In R. Goodenough, Jewish Symbols schéma, egalernent très fréquent, en reliquaire- 

tn the Greco-Roman Period (Bollingen Sériés XXXVll/ sarcophage en forrne de boue rectangulaire, munie d’un 
planche: vol. 111, n® 978 et texte: vol. 11, pp. 113-118* schéma que l'on trouve aux 

14. Les exemples de cette forme d'Arche sont nom l ^ Cosmas du Sinaï, ou sur 

breux tant en Occident - au folio 75 du PsautS^ L mosaïque de pavement de la Chapelle de la Mère 

dUtrecht (E.T. Dewald, TAeK i^ç ’ ^^morial de Moïse, au Mont-Nébo 

Psalter, Princeton, 1933. planche CXV) ou aux folios r Memorial of l\ioses on Mount Nebo. 

31 V et 39 V de la Bible de Saint-Paul-Hors les-Murs P*".’- 

(A. ^INCT, Lï miniature carolingienne, Paris 1913 r 13’d» de Rabula, cod. Plut, 

planche CXlll, 8) — qu’en Orient — où l’on en trouve TA v ,*.®*^‘°theque laurentienne de Florence. Voir 

de nombreux exemples, notamment le Rouleau de Josué ^ Rabhula Gospels. Olten and Lausanne, 1959. 
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déployées. La lacune de notre manuscrit revele une inattention du peintre qui utilise un schéma 
classique, sans tenir compte du sens exact de son carton, et néglige la quatrième personne 
du tétramorphe. Ce tétramorphe de la vision d’Ézéchiel, traditionnellement associé à l’Arche 
d’Alliance comme le prouvent les manuscrits du Cosmas, n'est d’ailleurs pas à sa place sur 
une image du Temple de Moïse, construit par Béséléel ! On sent là l’œuvre d’un copiste 
qui ne suit plus toujours complètement les intentions de ses modèles et ne les adapte pas 
parfaitement à ses démonstrations. Mais ces négligences nous fournissent des indices précieux : 
ces maladresses apportent la preuve que l’artiste ne créait pas ses dessins ex-nihilo, mais 
utilisait des modèles antiques que parfois il ne comprenait 
plus complètement ! 

La partie centrale de l’illustration où se joue l’action 
est apparemment plus originale. Au milieu, David, arbitre 
et juge, est couronné d’un stemma et porte, sur une tunique 
longue et fine, le manteau impérial, retenu sur l’épaule 
par une fibule. Plus symptômatique est la figure de Bésé¬ 
léel : tête nue, en pantalon long et tunique assez courte, 
il porte dans la main gauche un rouleau, signe de sa 
Sagesse louée par l’Écriture ; il se touche la bouche de 
la main droite : le geste est significatif ; on le trouve 
en Catalogne sur la fresque archaïque de Saint-Michel- 
de-Tarrassa où les apôtres, témoins de l'Ascension, portent 
tous la main gauche à la bouche, dans un geste consacré 
dès l’iconographie antique où le « xaTactvà^cüv SàxruXoç » 
passe pour un motif égyptien. Chez les Chrétiens d’Orient, 
comme chez les Égyptiens d’ailleurs, le geste accompagne 
la prière : on le retrouve à Baouït, à la chapelle 28 (fig. 5), 
où une fresque copte l’attribue à trois moines appelés Fig. 5. — Baouït, Chapelle 28. 
psaltès et dans plusieurs psautiers archaïques, le Psautier 
dit Chludov, le Paris grec 139 et le Psautier d’Utrecht, qui 

l’attribuent eux-aussi, le plus souvent, à des lecteurs de psaumes : le geste ne traduit donc pas le 
silence absolu, mais le mouvement que les moines ou les récitants de psaumes, faisaient 
réellement en psalmodiant l’office divin : le silence qu’appelle ce geste a été rapproché du 
psaume CXL 3, où David demande à Dieu une garde pour préserver ses lèvres de tout accès 
du Malin : ainsi le rempart de la main dressée devant la bouche écarte toute offense à Dieu, 
tout blasphème et donne l’assurance de ne prononcer que des paroles inspirées par Dieu : 
tel est bien le sens de la présence de Béséléel sur la miniature : il n’est pas, comme lannis, 
un orgueilleux parlant de sa seule autorité et prononçant par là même les paroles du démon. 
Il n’est qu’un témoin qui transmet l’ordre divin, un artisan de l’œuvre de Dieu : l’image 
qu’il modèle, en cet état d’obéissance, n’est pas une œuvre humaine, mais une « œuvre 
non faite par la main des hommes » une sorte à'achiropütos, pour employer un terme aux 
résonances si multiples à la veille comme au lendemain de la Querelle Iconoclaste, un mot 
qui répond si bien à l’exégèse iconophile du Psaume CXIII, 12. 

L’image de lannis nous oblige aussi à poser la question de son origine. Son manteau, 
semblable au phélonioti des prêtres, sa tunique, sa coiffure aux cheveux abondants et hérissés, 

16. L’analyse de ce geste se réfère à l'article de A. Grabar, Une fresque visigothique et l’iconographie du 
silence, in Cahiers Archéologiques, I, 1945, pp. 124-128. 
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caractérisent déjà le personnage au folio 16 du meme psautier : il s’agit d’une formule que 
le peintre applique chaque fois qu’il veut évoquer lannis. Mais ici le visage est exagérément 
grossi, en comparaison des autres visages de la même page et, de façon plus générale, des 




visages qui paraissent sur le 
Psautier. Cette déformation des 
proportions est sûrement une 
charge ; la caricature est sou¬ 
vent utilisée à l’époque pour 
tourner en ridicule les adver¬ 
saires : plusieurs folios du 
Psautier Pantocrator 6l acca¬ 
blent les ennemis du Christ, 
de David ou de Moïse, en les 
figurant avec des physionomies 
brutales, tête de silène (fig. 
6 ) rentrant dans les épaules, 
type sémite trop accentué 
(fig. 7). Et l’on peut rapprocher ces 
procédés de lutte et de propagande, 
des caricatures que l’évêque Gré¬ 
goire Asbestas, ami et collaborateur 
de Photios, destinait à l’Empereur 
d Occident et dessinait de sa main, 
sur un compte-rendu des Actes d’un 
concile condamnant les adversaires 
du Patriarche^. Pourtant en ce qui 
concerne lannis, si les proportions 
du visage sont déformées, si les 


Fig. 6. — Psautier du Pantcxirator 6l, folio 114 v. 


Fig. 7. — Psautier du Pantocrator 61, folio 65 v. 


J* I !• 1 cneveux hérisses sont une allusion 

au caractère diabolique du personnage, la finesse des traits de sa physionomie n'a rien de 

caricamral : le nez régulier, la bouche bien dessinée, les yeux vifs s'écartent des formules 
stéréotypées et anonymes. Il s agit là encore d'un moyen d'expression courant dans les vignettes 
des psautiers du ix' siecle. Le visage du diable, au folio 8 v du Psautier dit Chludov (fig 8) 
essemble etonnament a celui de lannis sur notre miniature; même délicatesse pour Lfsiner 
les sourds, les yeux, le nez, la bouche de ce personnage à large tête, même expLion en^a- 


17. T«es de € silène caractérisant des 
dans le Pantocrator 61 ; 

fol. 16 : le patriarche Théodore 
29: Hadès. 

39 V : accusateur du Christ. 

42 v: un juif venu arrêter le Christ. 
48 : un juif venu arrêter le Christ. 

68 V : un juif venu arrêter le Christ. 

69 : un juif discutant avec le Christ, 
un des marchands du Temple. 

un juif discutant avec le Christ, 
un juif discutant avec le Christ, 
un juif discutant avec Moïse, 
un juif voulant lapider Jésus. 


ennen 


fol. 

fol. 

fol. 

fol. 

fol. 

fol. 

fol. 

fol. 

fol. 

fol. 

fol. 


87 

102 V 

105 V 

106 V 

114v; 


fol. 115 V : les rois crucifiés. 

Ce type^ peut être rapproche de celui de certaines 
idoles : voir fig. 2, l’idole de gauche. 

18. Type sémite trop accentué, caractérisant des enne¬ 
mis, dans le Pantocrator : 

folio 42 V : un juif venu arrêter le Christ. 

65 v : les Ziphéens. 

106 V : un juif discutant avec Moïse. 

19. La polémique illustrée de Grégoire Asbestas est 
connue par un texte de la Vie de saint Ignace de Cons¬ 
tantinople, par Nicétas le Paphlagonien. Voir texte et 

186‘”2iT'23Ÿ"* L'iconoclasme. pp. 185- 


4 


geante qui contraste d’ailleurs, sur le Chludov, avec les proportions difformes du corps ; ce 
visage de « gentleman » donné au démon peut nous aider à comprendre la façon dont le 
Pantocrator 61 présente les familiers du diable ! Les têtes des méchants y sont traitées avec soin, 
fortement individualisées : ces nuances expriment leur orgueil : ils sont imbus d’eux-mêmes. 
Leur tête parlante s’oppose au portrait-icône des justes dont la physionomie doit refléter la 
grâce divine jusqu’à perdre toute expression particulière ! Cette idéalisation des bons, ces visages 
réalistes des méchants n’imposent donc pas de copies de portraits réels, mais révèlent une 
méthode iconographique pour traduire des états spirituels, pour exprimer l’invisible. 

Quoi qu’il en soit, tous les éléments qui 
composent l’illustration de cette page — per¬ 
sonnages ou objets — supposent l’existence 
de cartons où le peintre de ce Psautier ou de 
son prototype puisait, même quand il créait des 
compositions originales. Cette méthode d’illus¬ 
tration suppose des ateliers de copistes riche¬ 
ment pourvus de modèles antiques, des ateliers 
qui ne pouvaient guère exister dans l’empire 
byzantin, pendant l’âge iconoclaste. C’est là un 
indice, parmi bien d’autres, d’une illustration 
de ces psautiers, postérieure à 843 ! 

Cette étude de l’illustration jusqu’alors mé¬ 
connue du folio 165 du Pantocrator 6l montre 
à quel point certaines images des psautiers 
à illustrations marginales reflètent fidèlement 
les controverses théologiques de la Querelle 
des Images. Elle met l’accent, dans la démons¬ 
tration du bien-fondé de l’image, sur l’impor¬ 
tance de l’argument de l’origine divine de cette 
image, image inspirée par Dieu, image non faite de main d’homme : certes, mieux et plus 
que toute autre, la sainte Face d’Edesse mérite d’être appelée achiropïHos et elle l’a été cou¬ 
ramment ; mais des Chérubins du Temple sont, eux aussi, « non faits de main d’homme » : 
seules les idoles sont œuvres humaines, les icônes sont œuvres divines. Telle est l’exégèse 
du Psaume XIII illustrée dans notre Psautier, telle est aussi l’exégèse de Photios. 

Ce parallélisme des deux commentaires, iconographique et littéraire, est essentiel pour la 
compréhension profonde de notre miniature. Il permet par ailleurs de revenir sur le problème 
de la date des psautiers de la famille du Pantocrator 61 et de renforcer l’hypo¬ 
thèse d’une datation contemporaine du premier règne patriarcal de Photios. On a déjà souligné 
l’existence, dans l’œuvre de Photios, de son commentaire des psaumes et on a déploré sa 
perte. Mais une lecture attentive des Ouaestiones ad Amphilochium, permet sans doute d’en 
trouver un reflet important. Sur un total de 324 questions, plus de 25 se rapportent à des 
psaumes, commentent des versets de psaumes. Il serait intéressant de comparer systématique¬ 
ment l’exégèse du Patriarche de Constantinople à celle des images de nos psautiers. La publica¬ 
tion en parallèle de la miniature du folio 165 du Pantocrator 6l et du texte de Photios, 
commentant le même psaume CXIII, 12 serait un premier jalon d’une telle enquête. 
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AYVALI KILISE OU PIGEONNIER DE GÜLLI DERE 
ÉGLISE INÉDITE DE CAPPADOCE 

par N. et M. Thierry 

Ayvali kilise (l’église <3u cognassier) ne doit pas être confondue avec l’église d’AyvaU 
kôy, village situé plus au Sud, dans la vallée d’Üzengi dere. 

Elle est creusée dans un cône isolé qui domine le ravin de Gülli Dere, ravin que le 
Père de Jerphanion n’a pas visité et qu’il décrit en cinq pages d'après les notes du R. P. 
Gransault, lequel l’explora en 1S)08, A cette époque l’église était déjà utilisée comme pigeon¬ 
nier et le Père ne put se la faire ouvrir ; il n’en décrit donc que les deux grandes portes 
contigües Nous-mêmes avons plusieurs fois essayé, mais en vain, de faire ouvrir ce pigeon¬ 
nier situé tout près du vallon de Kizil Çukur * ; c’est un de nos amis, le docteur Tenenbaum 
qui y parvint en 1962 et en prit les premières photographies^. Depuis, les paysans en per¬ 
mettent la visite ; pour la première fois cette année, ils ont ouvert également le pigeonnier de 
Kizil Çukur dont les fresques absidales sont étonnamment bien conservées^. 

On s’y rend du village de Çavuçin, en suivant la vallée qui s’ouvre à l’Est, puis en 
remontant au Nord le premier vallon qui entame la falaise (Gülli Dere, vallon rose). On 
passe au pied de la chapelle n® 3 de Jerphanion ; l’église d’Ayvali se trouve plus haut, à 
l’origine du vallon, dans un cône isolé bien visible. Il faut se faire accompagner par le pro¬ 
priétaire qui loge à Çavuçin. 

Plan et architecture (fîg. 1). 

Comme le laissait supposer la double porte, l’église comprend deux chapelles parallèles. 
Elles communiquent par un passage voûté situé à l’extrémité orientale des deux nefs. Les 
deux chapelles sont à peu près semblables, nefs voûtées en berceau de 4,50 mètres de long 
sur 2,50 à 2,75 de large environ. La voûte repose sur les parois par l'intermédiaire d’un 
encorbellement. Les parois sont creusées de niches : deux niches dans les parois mitoyennes, 
à l’Ouest du passage voûté, trois dans les autres parois. La niche centrale de la paroi Nord 
de la nef Nord est un arcosolium creusé au-dessus de trois tombes ; la niche occidentale voi¬ 
sine est creusée au-dessus dune petite tombe. Les nefs s’ouvraient chacune par une porte 

1. G. DE Jerphanion, Une nouvelle province de 3. N. Thierry et A. Tenenbaum, Le Cénacle apos- 

l'art byzantin. Les églises rupestres de Cappadoce, Paris, tolique à Kokar kilise et Ayvali kilise, Journal des 

1925-1942 (que nous abrégerons en Jerph.), Il, p. 594. Savants. C>ct.-Déc. 1963, p. 228-241. 

2. N. et M. Thierry, Eglise de Ki»! Tchoukour, 4, A paraître dans Journal des Savants, 1964, fasc. 2. 

Mon. Piot, L, p. 105. 
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Fig. 1. — Plan de l’église (schéma). 


actuellement murées et l'on pénètre par lorifice du pigeon- 
mer, fenetre creusce dans la paroi Sud de la nef Sud. ^ ^ 

petite^\rDefcée°“‘^ creusé de deux niches qui se font face; la niche orientale, plus 

d’un arr outreoa^rH"" “ ’ f T Les absides ont, en plan, la fome 

arc outrepasse, dune profondeur denviron 2,50 mètres. Elles devaient être jadis enfer- 

phériqres -Trofs niA ' hémis- 

r£dë NoTd ’un dans l’abside Sud ; deux seulement dans 

1 aoside iNord, 1 une au Sud, 1 autre au Nord. 

Les deux chapelles ayant leurs entrées distinctes, l’ensemble ne répond pas à la défi¬ 
ni ion de leghse double = ; cependant, rien ne permet de supposer qu’elles n’ont pas été 



5. Jerph. I. p. 57-58. 
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mêmes époques. Le décor actuel, d’une grande unité, comme l’en- 
n est pas primitif. Sous l’enduit réapparaissent de nombreuses traces 
e fresques, et ceci dans les deux chapelles. Egalement, les portails 
î orné de peintures du même style, inscrites des mêmes caractères 
que la chapelle Nord était entièrement peinte, ce qui est exceptionnel. 


Inscriptions dédicatoires. 

Deux fragments de dédicace situés chacun dans 1 
complétant, de dater les décors. 


une des chapelles permettent, en se 




Dédicace dans l’abside Sud, inscription n° 1 


1. — Dans l’abside Sud, la dédicace courait à mi-hauteur, à la jonction de la conque et 
de la paroi. Il ne reste plus que les deux extrémités de l’inscription, la plus grande partie 
du texte, au centre, ayant disparu. On lit le début, près du piédroit Nord (fig 2) * 
ANICTOPICTIONAOCTOYAriOYHOANOY0niBA:::eOCKON... ’AviaTOQÎa0Ti ô vaôç toû 
uyiov ’lœdwov â;ii paaiXécüç KovoTavTivov... Véglise de Saint Jean fut décorée sous l'empereur 
Constantin... ®. La suite de l’inscription complétait le nom de l’empereur et donnait sans doute 
la date, puis le nom du donateur et ses titres à la miséricorde divine ; la fin se rapporte, en effet 
à ce dernier, elle se lit, au Sud, au-dessus de la petite niche : ... TOYCXIIO... KGm. T0OCY- 
KO .. MONTATIMONHNTICnANAriAKeriANTONTON_ N — OANAPINOCKON 


onhographique ; qu’on veuille bien nous en excuser. 
Quant à l’orthographe, elle est tout à fait semblable à 
celle de Tokah, ancienne église, et nous renvoyons donc 
à l’étude qu’en fait Jerphanion (Jerph. I, p. 291-294). 
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riavayiag xal jtcxvtcüv twv uyi'œv. 'O (ivayiyvcôoxœv Ei'xeaOE {'.’tèo amov ôiù tov K(vqio)v ...qui, avec 
un très grand amour et une très grande foi, a construit le monastère de la Panaghia et de tous 
les Saints. Vous qui lisez {cecï), priez pour lui le Seigneur. 

Le donateur semble avoir été un pieux et important personnage, car, non seulement il 
fit décorer cette petite église de Saint-Jean, mais construire un monastère dédié à la Sainte 
Vierge. S agissait-il pour ce dernier d’une véritable construction ou d’un creusement de salles 
troglodytes l II est difficile de préciser ; dans les environs, il n’y a plus traces de ruines ; mais 



on sait que la plupart des monuments construits dans cette région ont disparu et leurs pierres 
ete reutihsees ; d autre part, peut-être faudrait-il chercher loin de là les ruines de ce monastère. 
Une chose «t certaine, c’est que le vallon de Gülli Dere et le vallon voisin de Kizil Çukur sont 
riches en églises et salles érémitiques ; en particulier, on peut voir encore dans ce second 
vallon une eglise dont les fresques étaient entièrement consacrées à l’histoire de la Vieree 
e récit étant très complet et unique en CappadoceL Cette petite église fort ancienne (elle 
comprend une chapelle de type «iconoclaste») pouvait être l’objet d’une vénération spé¬ 
ciale et etre ainsi a 1 origine de la fondation du monastère de la Panaghia cité dans l’ins¬ 
cription du pigeonnier de Gülli Dere. 

• ^'7^* arcosolium de la chapelle Nord, on lit le début et la fin d'une ins- 

cription (fig. 3 et 21) : . ANNU..PICTICAMHNAYTONAriONPTOCKOCMOY ÇY 

/ CNMINHNOfMBPIOYHCTACIA, .. [ivà, ■Io,3dvvn[ç êxa]t,raxu,dp,v „ùrov fiy.ov 7»; xéa- 

' ! ■ ■ ^ J vort.Pe.ou rîç tu; .6' ... (moi Jean ?), j’ai fait don en cette même sainte 
annee du monde 64.., ... le 14 du mois de Novembre. 


7. Cf. plus haut, note 2. 


AYVALI KILISE 


101 


Ainsi, le décor de ces chapelles se situe entre les années 6400 et 6499 de l’ère mondiale 
byzantine, c est-a-dire, 892-991 de notre ere. Seul Constantin VII peut convenir à cet intervalle 
de temps, car Constantin VIII, dans la première partie de son règne n’est pas nommé seul, 
comme ici ; ainsi, deux dédicaces cappadociennes le citent avec Basile II comme empereur 
corègnant®. Ce n’est que plus tard que Constantin VIII régna seul (1025-1028). Quant à 
Constantin Porphyrogénète, il régna seul lors de son adolescence (913-920) et durant quel¬ 
ques mois de son âge adulte (27 Janvier — 6 Avril 945) ®. Les trois mois de 945 ne 
comprenant pas Novembre, il faut donc fixer les décors des chapelles étudiées ici au début 
du règne de Constantin VII, du 7 Juin 913 au 17 Décembre 920^°. 

Une autre église de Cappadoce est également datée par une dédicace citant Constan¬ 
tin Porphyrogénète Le début de l’inscription manque, mais on lit le nom de l’évêque et de 
l’empereur: « uto £Jll]oxoJ^ov Aeovto; xe paoriXEo; KootavTîivov tou II oocpugoyEveioû », l’année 
n’étant pas précisée. La fin est semblable : « O avay)]vooxo euxeoGe ujieq qutouç Ôr]a tov K(uq- 
io)v rmov». Pour Tavçanli kilise, Jerphanion avait attribué les fresques au début du règne, 
éliminant les trois mois de 945 par estimation des faibles probabilités. Les décors d’Ayvali 
kilise leur sont donc contemporains. Nous verrons plus loin que, bien que d’un style dif¬ 
férent, ils entrent dans la série des peintures « archaïques » de Cappadoce, peinture empreintes 
de survivances paléochrétiennes et d’influences orientales. On sait qu’à partir de la seconde 
moitié du x* siècle, la Renaissance byzantine tend à faire disparaître ces caractères propres 
aux hautes époques. 


Décoration des chapelles 

Les fresques actuelles recouvrent une première couche de décors. Celle-ci réapparaît en 
maints endroits. Dans les deux absides remontent sous les décors actuels les entrelacs d’une 
énorme tresse à médaillons centraux (fig. 4) ; on la retrouve sur la voûte Sud et sous le 
porche Nord. Un dessin reproduisant l’antique chapiteau chypriote orne le fond de la niche 
Nord de l’abside Nord ; ce décor oriental n’a jamais été rencontré par Jerphanion ; nous 
ne l’avons vu que dans une chapelle de style paléochrétien de la région voisine, dans le Hasan 


8. A Sainte Barbe de Soghanh datée de 1006 ou 
1021 : Jerph. II, p. 311 ; et à Direkli kilise: N. et M. 
Thierry, Nouvelles églises rupestres de Cappadoce, 
Région du Hasan dag^, Paris, 1963 (que nous abrégerons 
en € Hasan dag\. p. 184-185). 

9. La durée de cette période a été discutée mais à 
la suite de G. Ostrogorsky, E. Stein et G. de Jerphanion, 
on est revenu à l'opinion de l'ancien chronologue, 
E. de Murait. E. DE MURALT, Essai de Chronographie 
byzantine, éd. Paris-Amsterdam, 1963, p. 518-519; G. 
Ostrogorsky et E. Stein, Die Krônungsordnungen des 
Zeremonienbuches, Byzantion, VII, 1932, p. 197, n. 3 ; 
G. DE Jerphanion, La date du couronnement de Romain 
II, Orientalia christiana, periodica, I, 1935, p. 490-495 ; 
G. Ostrogorsky, Histoire de l'Etat byzantin, Paris, 
1956, p. 305. 

10. S'il est probable que la dédicace qui ne cite que 
Constantin est de la période où il régna seul, la ceni- 
tude n'en est cependant pas acquise. 11 ne s'agit certai¬ 
nement pas des périodes où son père Léon VI l'associa 
en titre (908-912), où son oncle Alexandre régna (912- 
913) : il ne s'agit vraisemblablement pas non plus de 
la période ou régna Romain Lécapène (920-944), sauf 
si le peintre a voulu exprimer des tendances c légiti¬ 


mistes », mais il pourrait s’agir de la période où Cons¬ 
tantin associa au trône son fils Romain II (945-959). 
La numismatique n’éclaire pas la question ; le numé¬ 
raire de Constantin VII comprend, pour la période de 
913-920, des monnaies de Constantin et Zoé, concur¬ 
remment avec des monnaies de Constantin seul où l'em¬ 
pereur est jeune et imberbe ; quant aux monnaies où 
l’empereur est seul, représenté en adulte barbu, elles 
sont si nombreuses qu’il est difficile de leur attribuer 
une frappe limitée aux trois mois de 945 (cf. W. 
Wroth, Catalogue of the impérial byzantine coins in 
the British Muséum, Londres, 1908, pl. LU, LUI, p. 
452-453, 455-456, 462-464 et H. Goodacre, The story 
of Constantin VII Porphyrogenitus from his solidi, dans 
The Numismatic chronicle, 1935, part I, p. 114-119, 
pl. VIII ; les classifications de ces auteurs ne sont d’ail¬ 
leurs pas satisfaisantes car elles ne tiennent pas suffisam¬ 
ment compte de l’âge apparent de l’empereur sur ses 
effigies et de l'importance du numéraire correspondant 
aux diverses périodes de son règne). Nous remercions 
vivement ici Monsieur P. Lemerle qui nous a aidés pour 
cette question. 

11. Tavjanli kilise, Jerph. II, p. 79-82. 

Institut fur Byzantinîstîk 

und 

neugriechische Philologie 
der Mfinchen 
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dagi Dans la chapelle Sud, on retrouve à peu près tous les éléments du premier décor de 
la voûte. Il était semblable à ceux des plafonds de Agios Vasilios et Agios Stephanos “ que 
Jerphanion décrivait comme iconoclastes. On distingue mal la grande croix centrale, mais on 
reconnaît les larges champs rectangulaires ornés de quadrillages imitant grossièrement les 
caissons d’un plafond, les larges torsades dans les entrelacs desquelles s’inscrivent des rosettes, 
les frises de zig-zag faits d’éléments lancéolés. L’ensemble, assez soigné, était plus proche 
des peintures de Agios Stephanos. Le décor primitif n’était pas aniconique ; on distingue de 
nombreux visages, là où la couche superficielle est tombée (dans la chapelle Sud, on en voit 
dans la scène de la Nativité, du Baptême du Christ, sur le tympan oriental et de part et 
d’autre de l’entrée du passage qui fait communiquer les deux chapelles). Cette entrée est 
marquée d’une inscription périphérique de style très ancien dont il ne reste plus que quelques 

mots : ... 0H. ONTONANOC .. AT0YMAT.TOY0YAMH. ...tov avtüOTQaTEi’i-idTcov 

ToO 0(£o){i . (xpr|v. ... des armées célestes ... de Dieu . Amen ! Ces visages sont trop abimés 
pour permettre une rigoureuse analyse de style ; cependant, les larges yeux en amande de 
part et d’autre du nez cylindrique, les barbes pointues réservant un grand croissant clair 
autour de la bouche, la plantation basse et rectiligne des cheveux sur le front évoquent des 
visages du vu* et du viii* siècle ; nous en avons vu de semblables dans cette église d’Agaç 
alti kilise, dans le Hasan dagi ; ils rappellent également les visages abbassides de Samar- 
ra A ces décors primitifs appartenait peut-être une image de l’agneau symbolique disparue 
sous le tracé du x* siècle qu’on voit encore à l’intrados de l’arc triomphal Sud (fig. 13). 

. Les décors actuels couvrent les deux chapelles, le passage qui les joint et leur deux porches ; 
ils sont presque partout en très mauvais état. 


Décor des porches. 

Les portes d’entrées ont été plusieurs fois murées et réouvertes, ce qui explique l’altéra¬ 
tion des fresques. 

Porte Sud. Sur les versants de la voûte en plein cintre du porche, Constantin (O AFIOC 
KONCTANTINOC) et Hélène (H AFIA GACNI) sont debout, les bras levés, tenant dans 
un médaillon une croix grecque qui se trouve ainsi au centre de la douelle. Cette représen¬ 
tation est très semblable à celle de l’arc triomphal de l’église des Saints Apôtres Sur les 
piédroits de la porte étaient peints deux saints militaires ; du tympan, il ne reste plus que 
les deux arbres en fuseau qui encadraient un buste disparu. 

Porte Nord. Sur le versant Nord de la voûte, on voit deux évêques portant l’omopho- 
rion ; ils tiennent le livre sur un pan de leur chasuble et ramène vers lui une main droite 
bénissante. A gauche, on lit le nom de Procle, archevêque de Constantinople (HPOKAON). 
Sur le versant Sud, deux ermites en manteau monastique lèvent leurs mains ouvertes en 
avant de leur poitrine; à gauche subsiste le nom de Pachome (O OCIOC HAXOYMIOC). 
Au sommet de la voûte était peint un buste du Christ tenant le livre et bénissant. Le centre 
du tympan a disparu ; sur les côtés se trouvent les visages de deux saintes debout sur les 
piédroits ; elles sont vêtues de maphorions richement brodés et bordés de perles • à eauche 
il s’agit de sainte Barbe (H AFIA BAPBAPA). r . & 


12. Hasan dagi, p. 77, fig. 18. 

13. Jerph. pl. 154 et 155. 

14. Hasan dagi, pl. 42. 


15. E. Herzfeld, Die Malereien von Samarra, Ber¬ 
lin, 1927, pl. LXI. 

^^16. Jerph. II, p. 65-66, pl. 150 et 151 et p. 412- 
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Les fresques sont consacrées au récit de l’Enfance et de la Vie du Christ ; malheureu¬ 
sement elles sont très abimées. A hauteur d’homme, elles ont été grattées, voire détruites 
par le percement de nouveaux orifices ; sur les voûtes, la première couche de peinture qui 
réapparaît rend certaines scènes de l’Enfance presqu’illisibles. 

Hagiographie. 

Un grand nombre de saints étaient représentés, en pied ou en buste ; la plupart des 
figures sont détruites, mais bien des noms ont été épargnés. A l’intrados de l’arc triomphal, 
six médaillons de prophètes encadrent l’image de l’agneau (nous reviendrons plus loin sur 
cette image). On lit le nom d’Ambacuc au milieu du versant Sud (O nPO<ï>ITIC .AMBA- 
KOYMj, ceux de Zacharie (O riPOOITIC Z.AX.VPLAC’) et Jérémie (..IFPFMIAC) sur le ver¬ 
sant Nord. 

Dans les écoinçons de la paroi orientale, Constantin et Hélène étaient debout de part 
et d’autre de l’arc absidal (O .AFIOC KOCTA... et .. fWP.NI.) Constantin, au Sud, tenait 
la sainte croix (croix potencée) à hauteur de son épaule, comme un labarum. Dans l’abside 
se trouvait toute une série de saints évêques tenant le livre ; presque tous ont disparu, 
sauf, au Nord, Amphiloque (O AFIOC A<I)<I)IAOKIOC) Eusèbe (O AFIOC CYCPBIOC) et 
Pierre d’Alexandrie (O AFIOC nCTPOC) et au Sud, Théodote, évêque d’Ancj're ou Théo- 
phylacte, évêque de Nicomédie (O AFIOC 0G,..), Ypatios (O AFIOC ... TIOC), Spyridon 
(O AFIOC CHYPIAON) et Clément (O AFIOC KALMIOC). Dans la niche Sud était re¬ 
présenté le prophète Ezéchiel (O HPOOITIC GZGK...). 

Les martyrs de Sébaste étaient peints en grand nombre sur les parois Sud et Nord ; 
on ne peut préciser si leur liste était complète. Sur la paroi Sud, on lit dans la niche orien¬ 
tale IOY.4AIC pour OuuJ.Yiç et CY... pour Evu'xioç, sur les versants Est et Ouest ; O .AFIOC 
KPICnOC, Koio.-ro;, au fond; dans la niche centrale, CK'I.XIOC'', Sioîwio;, à l’Ouest et 
K.V.A..., KXavôio;, à l’Est ; -H.AXOIOC, HûvOio;, et, CM.VP.VBAOC, Sjiaoayôo;, au fond ; dans 
la niche occidentale, ACON... pour Aeovtioç, et, .\FFI. . pour ’.Ayyia; sur les versants Est et 
Ouest ; deux saints dont 4>LVO... pour tPiXoy.TYii-icov, au fond. Dans les écoinçons, d’Est en 
Ouest, on lit les noms de Cyrille (KYPL\OC, KéoiUo;), CY... pour Eùvoïxô; et ACTIOC 
pour ’.AÉTio;. Sur la paroi Nord, dans la niche occidentale, .XKCPAON. et .A0.A. 

N.ACIOC, ’AOavûoioç, sur les deux versants ; deux saints anonymes au fond ; dans la niche 
centrale, Ignace (IFNATIOC), évêque d’Antioche et non martyr de Sébaste, et CY0YXIOC. 
EÙTi'xioç sur les versants, IIPICKOC, Eloiaxoç et 0COtM.VOC, 0f6qpiXog au fond. 

Sur la paroi occidentale, de part et d’autre de la porte, deux et trois saintes, Euphro- 
sine (H AFIA fWO....) et Julitte (H .AFIA HOYAITA) au Nord; Thècle (H .AFIA 
0CK.\.A), Anastasie (H .AFI.A ...CT.ACI.) et une troisième au Sud. 

Récit de l’enfance et de la vie du christ. 

La voûte est divisée en deux parties à peu près égales. A l’Ouest est peinte l’Ascension, 
à l’Est on reconnaît dix scènes de l’Enfance du Christ illustrant le Protévangile de Jacques 
le Mineur. Comme dans toutes les églises « archaïques » de Cappadoce, le récit se suit de 
gauche à droite, en commençant par le registre supérieur du versant Sud. On a donc, succès- 







Fig. 
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sivement, Annonciation, Visitation, Epreuve de l’eau, Voyage à Bethléem, Nativité, Adora¬ 
tion des mages, Songe de Joseph, Fuite en Egypte, Massacre des Innocents, Présentation au 
temple. Sur les parois étaient représentées des scènes de la vie du Christ ; au Sud, Baptême 
du Christ, Résurrection de Lazarre, Entrée à Jérusalem, Lavement des pieds ; à l’Ouest, Cène 
et Trahison de Judas sur la paroi. Transfiguration sur le tympan ; au Nord, Crucifixion, Dépo¬ 
sition de la croix. Ensevelissement du Christ, les Myrophores, Descente aux Limbes. Dans 
l’abside figurait un Christ en majesté du type apocalyptique ; sur le tympan oriental, la 
Vierge trônant ; au centre de l’intrados, l’Agneau. Nous décrirons successivement les scènes 
du cycle du Christ puis les représentations triomphales. 

Annonciotion (fig. 4). il 

On devine la silhouette de l’archange qui venait de la droite, la main dirigée vers la | 

Vierge. La disposition générale de la scène se retrouve à Tokali I”. | 

Visitation (fig. 4). | 


On lit : O ACnACMOC en arrière d’Elisabeth ; on distingue en effet les deux visages 
joints et les mains des deux cousines, celle d’Elisabeth posée sur le ventre de Marie en un 
geste caractéristique de l’iconographie archaïque “. A droite, sous une porte, la servante tradi¬ 
tionnelle (H nEAICKI), assiste à la scène la main droite relevée paume en avant, la gauche 
retenant le pan du rideau qui s’enroule autour du chambranle. L’architecture de la porte est 
assez riche: deux colonnes ornées verticalement d’une ligne ondulée et surmontées de cha¬ 
piteaux de type ionien. Disposition, attitudes des personnages, architecture sont semblables 
à Tokali I et aux Saints Apôtres 


Epreuve de l'eau (ftg. 4). 


On lit l’inscription entre les deux figures de Marie et de Joseph : TO [YAOP TIC 0] 
ACNHEOC L’architecture du temple jouxte celle de la porte de la Visitation ; le sanctuaire 
est caractérisé, comme dans la plupart des églises « archaïques », par la lampe suspendue 
très bas Le grand prêtre lève la coupe à I^t pkd vers les lèvres de Marie (nommée Mère 
du Christ, MP XY, et non Mère de Dieu, MP 0Y^^) dont seul le visage est conservé. Le 
costume sacerdotal du grand pretre était très orné ; un manteau à bords brodés l’enveloppe 
comme une chasuble (comme à Tokali I). Joseph est à droite, levant la coupe qu’il s’ap¬ 
prête à boire; dos tourné, il semble déjà partir pour la montagne (Protév. XVI, 2). Cette 
attitude se rencontre assez fréquemment^. 


17. Jerph. I, p. 271, pl. 65 ; cette église, que nous 
citons à tout moment au cours de cette étude, correspond 
au chapitre IX de Touvrage de Jerphanion Jerph. I, 
p. 262 à 294, pl. 62 à 69) ; nous prions donc le lecteur 
de s’y référer lorsqu’il y a lieu. 

18. Cf. chapelle 8 (Jerph. pl. 35, n* 4), Saint Théo¬ 
dore Getph. pl. 147, n* 2), Tokali I Gerph. pl. 65, 
n* 1), Saints Apôtres Gcrph. II, p. 67). 

19. Comme l’ancienne église de Tokali, les Saints 
Apôtres seront constamment cités; nous donnons donc 
ici la référence complète: chapitre XXI, K* partie, c’est- 
à-dire, Jerph. II, p. 59 à 77, pl. 150 et 151. Les fresques 
de cette église sont presque complètement détruites ; le 
registre inférieur de la voûte a seul conservé quelques 


bons fragments de peinture, nous en donnons un exemple 
fig. 8. Pour analogies avec Tokali I, cf. Jerph., II, p. 75. 

20. Meme inscription à Kiliclar kilise, Jerph. I, p. 
212; elle fait partie des représentations carchaïques» 
Gecph. I, p. 75), 

21. Ainsi, à Tavsanli kilise G^rph., pl. 153), Saint 
Eustathe Gcrph. pl. 38) et Ballik kilise Gcrph. pl. 178). 

22. Cette particularité se retrouve à Tokali I et aux 
Saints Apôtres (pour cette deuxième église, le sigle ne 
se voit plus que sur l’image de l'Annonciation — pho¬ 
tographie personnelle inédite —). Peut-être traduit-ellé 
des relations avec les milieux nestoriens ? 

23. Outre Tokali I, Belli kilise (Jerph. pl. 185) et 
Bahactin samanli^ kilisesi (Hasan dagi, p, 160, fig. 39). 


j 


Voyoge o Bethléem (fig. 5). 

La scène était sans doute encore semblable à celle de Tokali I. La Vierge (MP XY) est 
assise de face sur l’âne, la main gauche appuyée sur l’encolure. Elle se tourne vers Joseph 
qui marche derrière elle et lui dit : [KAT.^PAPe M0 AH O TIC] ONOY [OTI] TO 0N CM- 
£01 en PPC] MC ; ce qui correspond au Protèvangile (XVII, 3), « Descends-moi de l'ânesse, 
car ce qui est en moi me presse ». Joseph (IOCI<ï>) a les deux mains demi-levées comme s’il 
tenait les colombes de l’offrande (voir la Présentation au temple). Cette attitude stéréotypée 
se retrouve dans la scène de la Fuite en Egypte où les deux oiseaux sont même figurés. 
Jacques (HAKOBOC) marche en avant de l’âne dont il tient la longe fixée par une chaîne 
au mors de la bête. Sur son épaule gauche il porte un instrument aratoire difficile à pré¬ 
ciser. Il est vêtu d’une tunique courte jetée sur des pantalons serrés dans des bottes. 


Nativité (fig. 5). 

Elle est, elle aussi, très comparable à celle de Tokali 1. Joseph (IOC.$) est à gauche, 
presqu’inclus dans la scène précédente. Il est assis sur un siège posé sur un socle ; sa main 
droite appuyée sur son genou cache le bas de son visage, lui donnant cet air affligé carac¬ 
téristique. Derrière lui, Marie est allongée sur un matelas brodé; son buste est tourné à 
droite vers la scène du bain, sa main droite est tendue vers l’Enfant, la gauche, sur laquelle 
elle s’appuie élégamment, est ramenée devant son visage. Dans l’angle droit, les sages-femmes 
baignent l’Enfant. Salomé (CAAOMI) est debout à droite versant l’eau d’une amphore ; l’autre, 
anonyme (H MEA) s’apprête à plonger l’Enfant dans le bassin, d’une main, elle soutient le 
siège du nouveau-né, de l’autre, elle retient le balancement des jambes en avant. Jésus lève 
les bras vers sa mère, sa petite tête dressée vers elle. Tous les détails de cette scène tou¬ 
chante et bien observée se retrouvent à Tokaît I ; ce réalisme tendre est rare dans les décors 
« archaïques ». 

La crèche (H OATNI) où repose le nourrisson serré dans ses bandelettes, l’âne (ONOC) 
et le bœuf (BOYC) dont les têtes apparaissent en arrière sont situés entre Joseph et Marie. 

Au-dessus de la scène du bain, l’ange qui désignait la Nativité aux bergers est à peine 
visible. Ceux-ci sont situés en-dessous des sages-femmes en raison du manque de place (A 
Tokali I, le peintre n’ayant pas mieux réparti ses personnages avait placé les bergers sur 
le tympan occidental, empiétant sur la Transfiguration). L’inscription citant les paroles de 
l’ange se lit près du bassin : nAY[AG]TG APPABAOYNTGC (jiaùoaoec àYQovXoOvTEç « Ces¬ 
sez (de vous reposer) conducteurs des troupeaux » Les trois bergers sont tassés à droite de 
la Présentation au temple, au registre inférieur. En haut, à gauche, Sator (CATOP), jeune et 
imberbe désigne la Nativité à son compagnon Arépo (APERON), vieux et barbu. Le troisième, 
Tenet, (TEN.. ) est assis de face, jouant de la flûte ; à ses pieds sont couchés les moutons 
dont les toisons frisées forment une masse indistincte. Le nom des bergers est tire des pre¬ 
miers mots du carré magique, ce qui est caractéristique de la Cappadoce et de son iconographie 
« archaïque » 


24. Même inscription à El Naaar G«pl*. 1* P* 1^5) 
et à Kiltclar kilise (Jerph. 1, p. 214). 

25. Jerph. I, p. 78 ; Hasa» dagi, p. 120-122 et 145. 
(Dans les deux églises du Hasan dagi, Kokar kilise et 
Pürenli seki kilisesi, les bergers sont même au nombre 


de cinq, pour personnaliser les cinq mots magiques. Il 
sera parlé plus loin de Kokar kilise à propos du Cénacle 
apostolique ; bien que d’un style différent, elle en offre, 
en effet, la même exceptionnelle image que la chapelle 
Nord d'Ayvali kilise). 
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Fig. 6. — Les mages, le Songe de Joseph, la Fuite en Egypte. 


Adoration des mages (fig. 4, 6). 

L’extrémité gauche de la scène a presque disparu et la Vierge semble émerger d’un 
entrelacs du décor-primitif ; elle tenait 1 Enfant sur ses genoux. Celui-ci se penchait en avant, 
bénissant les mages. Derrière le trône se tenait Joseph dont on devine la tête et les pieds. 
On voit encore assez bien les trois rois dont la disposition est exactement celle de Tokali I 
et des Saints Apôtres (fig. 8). Le premier et le dernier mage sont, en effet, représentés en 
entier, portant une large cassette carrée à couvercle pyramidal ; ils cachent le second, dont 
la tête apparaît entre les leurs, tournée en arrière comme pour une conversation. Le premier, 
le plus âgé est Melchior (MEA...), cheveux courts et'barbe blanche, le second, Gaspar 
(LAC...) est imberbe et très jeune, le dernier, Balthasar (BAAT. .AP) porte une courte 
barbe noire. Tous ont un costume de cavalier dérivé de l’iranien, une courte tunique relevée 
sur les cuisses, des pantalons brodés serrés dans des bottes molles, un manteau jeté sur 
l’épaule, un bonnet pointu en forme de tiare. 


Le songe de Joseph (fig. 4, 6). 

Joseph est couché à gauche ; il repose sur un matelas brodé posé sur un châlit orné de 
draperies. Joseph a la main gauche ramenée sous la tête comme s’il dormait, mais ses yeux 
sont ouverts légèrement. Lange se penche sur lui, tenant le sceptre de la main gauche, 
rnri* dormeur ; ses paroles sont écrites entre les deux têtes : 

lOCKK prcpeic nAPAA.-^BP to neAiON Ke ti [Mhtppan] kc <i)eYrrK pn er- 

YH] TO 'Iwotirp EYEpOrlç naed?,aPE to aaiSi'ov xoi ti|v ptiTÉçav xa'i çeûye eI; Alvuntov « Joseph 

U Tl'"'- {£«/“»'« « sa Mère et fuis en Egypte ■» (Matth. 2, 13) La scène est sem- 

blable a celle, très mutilée cependant, des Saints Apôtres (fig. 8). 




AYVALI KILISE 


Fig. 8. — Eglise des Saints Apôtres, Adoration des mages, Songe de Joseph et Fuite en Egypte. 


Fig. 7. — Détail de la Fuite en Egypte. 








110 


NICOLE ET MICHEL THIERRY 


AYVALI KILISE 


111 


Fuite en Egypte (fig. 4, 6, 7) 

C’est une des rares scènes qui soient en assez bon état. La Vierge (MP XY) est assise 
de face, hiératique, comme-l’Enfant (IC XC) qui tient le rouleau et bénit. Aucune trace de 
sensibilité ou de réalisme anecdotique dans ces figures de majesté. La scène se singularise 
du voyage à Bethléem et de la Nativité^. L’âne est la même bête qu’au Voyage, avec son 
poil touffu, sa tête humoristique, ses pattes ornées d’une sorte de ruban flottant au-dessus du 



Fig. 9. — Présentation au temple. 


sabot (survivance sassanide, sans doute) et ses harnais munis de pendeloques. En arrière marche 
Joseph qui maintient deux colombes dans le creux de son manteau, comme s’il s’agissait d’une 
Présentation au Temple. En avant, Jacques (lAKOBOC) tire la bête. En face de la Sainte 
amille, 1 Egypte 1 accueille sous la forme d’une jeune femme coiffée à l’orientale, une mèche 
bouclée ramenée sur la joue en « accroche-cœur»^. Elle lève la main gauche, paume ouverte 
en avant, et tient un grand cierge dans la main droite. Elle est debout devant la porte de 
« la ville en Egypte» (H nOAIC I erVIl.O) figurée par un décor d’arcature et d’archi¬ 
tecture etagee. La scène est semblable à celle de Tokali I, y compris les deux colombes por- 
tees par Joseph et la citation de la « ville en Egypte» (H IlOAIC H ErYEITO). Aux Saints 
Apôtres, ce qui reste de cette scène est superposable à celle d’Ayvali (fig. 8). 


27. Pour la symbolique triomphale de la Fuite en 
Egypte, cf. A. Grabar, L’empereur dans l’art byzantin. 
Recherches sur l’art officiel de l'Empire de l'Orient, 
Pans, 1936, p. 236 ; A. Grabar, Martyrium, Paris, 1946, 
II, p. 182-183. 


28. Ce type de coiffure avait déjà été noté par A. 
Grabar à propos de l’image de sainte Catherine, à TokaU 
I Gerph. pl. 67, n" 2). 


Massacre des innocents (fig. 5). 

On reconnaît difficilement Hérode assis en avant de son notaire (O NOTAPIC TOY 
EPOA^) auquel il dicte l’ordre. Le fonctionnaire porte une longue robe sur une tunique à 
plastron brodé. A droite se situe la scène du Massacre; le bourreau (BPO<I>OKTONOC “) 
tient par un pied un enfant qu’il s’apprête à décapiter. Au-dessous, on ne distingue presque 
plus la masse des autres enfants tués. A côté, Rachel s’arrache les cheveux de douleur ; 
c’est « Rachel pleurant ses enfants parce qu'ils ne sont plus » PAXIHA KAEOYCA TA 
T(EKNA) AVTIC OTI OVK ICHN “ 

Présentation au temple (fig. 5 9, 30). 

La scène est assez bien conservée ; elle est titrée à gauche de la pierre de l’autel : H 
YnOHANTI. Au centre se trouve l'Enfant (IC XC) que la Vierge (MP XY) tend au grand- 
prêtre. Jésus avance ses deux bras vers Siméon (O APHOC CYMEOH) qui va le recevoir 
dans le creux de son manteau. Symétriquement par rapport à ce trio central, et séparés d’eux 
par une colonne à chapiteau ionien, deux personnages sont disposés. A gauche, Joseph (IOCI4>) 
tenant dans son sein les deux colombes de l’offrande, à droite, la prophétesse Anne (H 
nPO. ., .), la main droite levée vers le ciel. 


Baptême du Christ. 

La scène est très abimée ; on reconnaît seulement le Baptiste à gauche ; le Christ debout 
au centre dans le Jourdain (dont l’eau affecte la forme d’une haute cloche) ramène ses deux 
mains en avant pour cacher sa nudité. A droite, un ange tend le pan de son manteau. La 
scène est semblable à celle de Tokali 1. 


Résurrection de Lazare. 

Egalement très abimée, elle ne montre que les silhouettes des personnages ; c’est le 
moment de l’ouverture du tombeau, conformément à l’iconographie « archaïque » On 
voit à droite Lazare enveloppé de bandelettes, il est debout, face au Christ que suit un 
apôtre. On lit encore les paroles de Jésus : AAZAP0 APBPO CHO, Adl^age bevQo l^o), « La¬ 
zare, lève-toi y> (Jean 11, 43) 


Entrée à Jérusalem. 

La scène est presque complètement détruite; on distingue un apôtre, Philippe (^>IAinOC), 
qui suivait le Christ et quelques silhouettes d’enfants étendant leurs vêtements ou agitant les 
palmes devant lui. Le tableau devait être semblable à celui de Tokali I, car on reconnaît la 
disposition des personnages et des détails comme les torses nus des deux premiers enfants. 


29. Même orthographe à Saint Eustathe Gerph. I, p. 159). 

30. Même inscription à Tav§anli kilise G^tph. II, 
p. 91), Saint Eustathe G^^rph. I, p. 159) et Bahattin 
samanligi kilisesi (Hasan dag\., p. 163). 


31. Jerph. I, p. 84. 

32. Même texte et orthographe qu’à Kihclar kilise 
Gerph. I, p. 219). 


8* 
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Lavement des pieds (fig. 10). 

La scène correspond au texte de Jean (13, 2-11). Au centre se trouve le Christ qui s’est 
levé et ceint d’une serviette pour laver les pieds des disciples. Il se penche et saisit le pied 
droit de Pierre assis en face de lui. C’est le moment du dialogue et les deux protagonistes se 
regardent. On lit à droite de la tête du Christ: CAN MI NIWO COY TOYC IIOAAC 
OYK f'XIC MPPOC M€’T PMOY, ’Eàv pq vîijHo aov toi’ç .'lôôaç:, oiV. è'xnç péoog pri’ èpov. 


a ajouté aux disciples (Y MA0ITC) la personne de Paul (IIABAOC), le seul nommé. Cet 
anachronisme, unique en Cappadoce traduit peut-être une importance particulière attribuée 
à Paul dans cette église. Le Christ est ainsi placé entre Pierre et Paul, comme dans le Cénacle 
apostolique de la chapelle voisine Le deuxième groupe des apôtres ,invisible sur notre pho¬ 
tographie, se trouve sur la paroi Ouest, en arrière de Pierre qui occupe l’extrémité de la paroi 
Sud. Les disciples sont debout, serrés les uns contre les autres et à peine distincts tant la 
fresque est abimée. 



La Cène. 

Elle fait suite au tableau précédent et est en très mauvais état. On lit cependant les 
paroles du Christ au-dessus des personnages: O t’MBA'PAC M0T PMOY TI XHPAN... 
'O Èupûqia; èpov tt]v yiioav Iv xw TOvêXîcj) fie .-taoabwoei. « Celui qui plonge avec moi la 

main dans le plat, celui là me trahira» (Matth. 26, 23). Le Christ (IC XC) est assis à gauche, 
à l’extrémité d’une table semi-circulaire derrière laquelle sont les apôtres. Jean, le plus proche, 
visage imberbe, se penche vers Jésus. Puis on reconnait Pierre (IIGTPOC) au visage âgé, comme 
son frère André (cheveux hirsutes) ; les autres disciples (Y MA0ITC) sont anonymes, leur 
ordre devait être celui qu’ils ont à Tokali I où la Cène est semblable. 


Trahison de Judas. 

Elle illustre la phrase de Matthieu qui est inscrite à gauche de la tête du Christ : .. MGTA 
M.AXGPON KG ... ON CYNAABIN MG, ['Og èjtl Xriatnv] |.i£Tà ^axaiQœv y.ai |ûXü)v ovX- 
XapEÎv UE. « Comme pour un voleur, vous êtes venus me prendre avec des épées et des 
bâtons» (Matth. 26, 55) La scène est centrée par le baiser de Judas. Celui-ci (HOYAAC), 
venant de la droite, s’élance vers le Christ (IC XC), lui posant la main droite sur les épaules 
et l’embrassant. Jésus, indifférent, se laisse faire, bénissant le traître. Une foule nombreuse 
se répartit de chaque côté; à gauche, les Juifs (I lOYAEYO), dont le premier brandit un 
grand couteau, forment une masse indistincte ; le groupe de droite est encore plus abimé. 
La composition est très comparable à celle de Kiliclar kilise ^ et plus encore à celle de Tokali 1. 

Les scènes suivantes sont encore en plus mauvais état ; c est à partir des scenes équiva¬ 
lentes de Tokali I, dont le schéma est très voisin, qu’on peut les reconnaître. 


Fig. 10. — Lavement des pieds. 


« Si je ne te lave pas les pieds, tu n'auras pas de part avec moi» (Jean, 13, 8), et, au-dessus, 
la réponse de Pierre : KG MI TOYC HOAAC.... AAA KG TIN KGOAAN, K(vQi)e pq xoùg 
nôùag povov, dXXà xal xfiv y.E(pcdT|v. « Seigneur, pas seulement les pieds, mais aussi la tête » 
(Jean, 13, 9). Pierre accompagne du geste ses paroles. Les autres apôtres sont répartis en 
deux groupes derrière le Christ et Pierre A gauche, ils sont six et non cinq car le peintre 


33. Même disposition à Kiliclar kilise, église attribuée 
au milieu du x« siècle üerph., p. 220 et pl. 50, et pour 
l’étude de ce type, G. DE Jbrphanion, Le cycle icono¬ 
graphique de Sant Angelo in Formis, dans Ija voix des 
Monuments, Paris, 1930, p. 279, pl. LVI). Pour les 


trois autres représentations cappadociennes, les apôtres 
sont groupés avec Pierre dans deux cas (Mavrucan : 
Jerph., II, p. 222 et Tokali II : Jerph., I, p. 344), ab¬ 
sents, Pierre étant seul, dans l’autre cas (Egri Taj kili- 
sesi, Hasan dagi, p. 57-59). 


Crucifixion. 

Elle répondait en tout point à la description de Tokali I, tant pour le nombre des 
personnages, que pour leur disposition et attitude. Le porte-lance et le porte-eponge sont 
également nommés (.VONFINOC et G20n0C). Les paroles que le Christ adresse à sa 
mère sont les mêmes : AGTI TI MITPI AYTOY lAOY O YOC 2^, Myti xfi pqxQl aètov 
TÔoù ô Yloç aov. Il dit à sa mère « Voilà ton fils ». Par contre, les paroles dites à Jean 
lOANIC O 0GOAOrOC) n’existent pas à Tokali : ITA AGPI TO MA0ITIN HAOY H 
MITGP COY, Et ta Xéyei tov ^aSqtfjv Tôov f| pfjT^lP Ensuite il dit au disciple « Voilà ta 
mère ». 

34. Cf. plus bas, p. 134. de la scène, et particulièrement dans les églises du 

35. Cette inscription ne se retrouve pas ailleurs, bien XI« siècle üerph. I, p. 389). 

que ce texte soir à l’origine des diverses représentations 36. Jerph. pl. 49. 
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Fig. 11. — Voûte de la chapelle Sud. moitié Sud-Ouest, l’Ascension. 


Déposition de la croix. 

Là encore, le tableau correspond point par point à celui de Tokali I • connaissant l 
second, on retrouve tous les détails sur le premier. ’ '' 


Ensevelissement. 

lisibi?iedtrëéHKIAtTCIC^"’f'“‘^" i-’^riptions sont enco 

IOCI$). KIAeVCIC), les noms de Nicodème et Joseph d’Arimathie (NIKOAIMOi 


A 
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Les femmes ou tombeau. 

La fresque, là, est non seulement effacée et couverte dëraillures diverses mais en partie 
tombée révélant un visage du décor primitif. Il ne reste plus que la vague silhouette de 

1 ange (Al 1 LAOC) assis à droite sur la pierre devant la tombe nommée, comme à Tokali I • 
lO MNLMA. 


Descente aux limbes. 

Seuls sont conservés les bustes des rois Salomon (COAOMON) et David (AABIA) ap¬ 
paraissant dans un encadrement d architecture. Là où la fresque est tombée, on voit encore 
un visage barbu et quelques lettres d'une grosse écriture noire de type fort ancien (EPE) 
semblables à celles de 1 inscription qui cerne l’entrée du passage ouvert dans la paroi Nord. 


Ascension ttig. 11). 

Elle s’ordonne sur la moitié occidentale de la voûte, le Christ étant au centre, les 
apôtres en deux groupes sur les versants. 

Le Christ dans le cercle de lumière est assis sur l’arc en ciel, le rouleau dans la main 
gauche, bénissant de la droite étendue en dehors. Sa gloire est soutenue à bout de bras par 
quatre archanges volant ; on lit encore les noms de Raphaël (PA$AIA) au Sud et d’Ouriel 
(OYPIHA) au Nord^. ^ 

Les apôtres sont en-dessous, en deux files de six. Les deux hommes vêtus de blanc décrits 
dans les Actes (1, 10) ne sont pas figurés, bien que le début de leurs paroles soit cité sur 
le versant Sud : OYTOC O IHCOYC O ANAAINOGIC, Oùto; ô h]oovç o ava/.îip(p0eiç... « Ce 
Jésus cjui a etc euleve au ciel du tntlieu de vous, viefîdfu de nouveau et de la même façon 
que vous Vavez contemplé (allant au ciel) » (Actes, 1, 11). La Vierge également n’est pas 
représentée, ce qui est conforme aux Actes et à une certaine tradition iconographique^. 

Dans la file Nord, on a, de gauche a droite i Paul (LIABAOC), chauve avec barbe 
noire, il tient le Livre et montre le Christ, Jean (lOANIC), cheveux blancs, posant la main 
gauche sur le Livre qu’il tient à droite, Matthieu, même poil et même attitude que Jean, 
Jacques (IIAKOBOC), barbe et cheveux noirs, tenant un rouleau de la main gauche et levant 
la droite vers le Christ qu’il regarde, Barthélémy (BAP0OAOMPOC), barbe blanche et che¬ 
veux noirs, la main droite ouverte, paume en avant, la gauche ramenée devant la bouche, 
peut-être en signe de respect^, Philippe (4>IAinOC), jeune et imberbe, le dos tourné au 
spectateur, levant la tête et le bras gauche vers le Christ. 

Dans la file Sud, on a, de droite a gauche, Pierre (ITPTPOC), barbe blanche et cheveux 
soigneusement peints mèche par mèche, il désigne le Christ et tient une croix, André (ANA- 
PCAC) aux cheveux hirsutes qui tend sa main vers son frère, comme s’il lui parlait, il tient la 
même longue croix, Marc (MAPKOC), barbe et cheveux noirs, il tient le Livre de la main gauche 
et lève la droite vers le ciel, Luc (AOYKAC), jeune, le menton orné d’une courte barbe, il est vu 


37. Jerphanion pensait que l’emploi du nom des ar¬ 
changes était une innovation des peintres postérieurs à 
réptxpie archaïques (Jerph. I, p. 382) ; il semble que ce 
ne soit pas exact ; nous avons ici l’exemple d’un emploi 
€ archaïque » ; il y en a d'autres dans les églises du 
Hasan dagi (Hasan dag\., p. 80, 109, 126). 


38. Ainsi à Tokali I (Jerph. I, p. 285), Balkam deresi 
(Jerph. II, p. 51) et Kokar kilise {Hasan dag\, p. 128). 

39. A. Grabar, Une fresque wisigothique et l’icono¬ 
graphie du silence, Cahiers archéologiques, I, p. 124- 
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de profil, la tête renversée vers le haut, tendant les deux bras, Thaddce (BAA0OC), long 
visage à barbe noire courte, la main droite ramenée devant la bouche, Thomas (BOMAC), 
courte barbe noire, la main droite posée sur la bouche. 

L’ordre des apôtres est celui qu’ils auront au Cénacle apostolique décrit plus loin, à la 
voûte de la chapelle Nord ; on y retrouvera aussi les mêmes caractères physiques de leur per¬ 
sonnage^®. Quant à la liste des apôtres, on y remarque la présence exceptionnelle de Thad- 
dée, ce qui est étranger aux traditions cappadociennes et byzantines, on peut y voir une 
survivance paléochrétienne, ou plutôt une influence syro-mésopotamienne, les « Actes de 
Thaddée » étant très lus dans les milieux orientaux ‘‘h 

La transfiguration. 

Elle était située sur le tympan occidental, au-dessus de la porte d’entrée primitive (comme 
à Tokah I) ; elle a presque complètement été détruite par les paysans lorsqu’ils agrandirent 
cette porte. On en reconnaît cependant les éléments : Moïse debout à gauche, les bras tendus 
vers le Christ et Pierre assis le dos tourné, ce qui l’oblige à retourner le buste vers Jésus, la 
main droite croisant son corps, la pose était semblable à celle de Tokah I. A droite, on voit 
un fragment de la figure de Jacques qui était assis à terre. 


Le Christ en majesté. 

Il occupait la conque hémisphérique de l’abside ; il ne reste plus que des fragments 
latéraux de cette image caractéristique des décors « archaïques » A droite, on voit le mon- 
tant gemmé du trône et la main tenant le Livre, puis deux des animaux apocalyptiques, 
1 aigle (AAONTA, aôovta, chantant) en haut, le bœuf (BOOTA, Poôjvxa, criant) en bas, cha¬ 
cun tenant le Livre A gauche, les éléments symétriques ont presqu’entièrement disparu. Sous 
la gloire lumineuse, en bas, étaient peints deux tétramorphes (TCTPAMOPOON) dont on 
reconnaît à peine celui de droite, puis les séraphins aux six ailes (eSAIlTePYrON), ici 
non recouvertes d’yeux. Les séraphins sont avec les prophètes Isaïe et Ezéchiel ; Isaïe (HCAHAC) 
à gauche, est à genoux, les bras tendus recouverts du manteau, l’hexaptérige lui purifie les 
lèvres avec le charbon ardent: ICAHAC AeXOMGNOC GN TI AABIAI TO BION ABPA- 
KAN, Haaia; ôexopevoç ev xfi xôv Beîov avSpaxav. Isa/e recevant au moyen des pin¬ 

cettes le chai bon divin (cf. Isaïe, 6, 6) (fig. 12). Ezechiel. (. ZGKIIA) est à droite dans la 
même pose, le séraphin lui tendant le rouleau à avaler: KG CY ANBPOriG XANG TO 
CTOMA COY KG AABG ON AIAOMY CY, Ka’i où av0oü)n:E, x^ve x6 oxopa aoi» xal Xct(3E 
ov Ôi'Ôœpi 001 . Et toi, homme, ouvre la bouche et prends ce que je te doijne (cf. Ezech. 2, 8) 

En arrière, les deux archanges Michel (MIXAIA) à gauche et Gabriel (.. B PII A) à 
droite, vêtus de la tunique antique, sont debout, les bras tendus vers le Christ, limitant en 


40. Cette particularité se voit également à Kokar kilise, 
où Cénacle et Ascension sont sur la même voûte (Hasan 
dagi. p. 126-131). 

41. Cf. N. Thierry et A. Tenenbaum, Le Cénacle 
apostolique..., dans journal des Savants, Oct.-Déc. 1963, 
P- 232-233 : Jerphanion ne cite Thaddée que trois fois : 
à la chapelle 3 de Gülli Dere, chapelle très archaïque 
voisine de notre pigeonnier (Jerph. I, p. 593) ; à Ballik 
kilise, archaïque et orientalisante (Jerph. II, p. 255) et 
à Karanhk kilise, église du XI® siècle üerph. I, p. 407). 

42. Jerph. I, p. 68-71. 

43. L habitude de donner comme nom aux animaux 


symboliques les quatre mots qui introduisent le chant 
du Trisagios (tïÔovTa, PotûvTa, y.ey.Qayôxa, xtil ktyo- 
vTtt) est caractéristique de la Cappadoce et sans doute 
originaire de cette province (Jerph., I, p. 69-70 ; G. DE 
Jerphanion, Les noms des quatre animaux et le com¬ 
mentaire liturgique du Pseudo-Germain, dans La Voix 
des Monuments, Paris, 1930, p. 250-259). 

44. L'image des deux prophètes est rare, Jerphanion 
la signale à Saint Siméon Stylite (Jerph. I, p. 553-554), 
à la chapelle 3 de Gülli Dere (Jerph. I, p. 592), à Saint 
Théodore (Jerph. II, p. 23) et aux Saints Apôtres (Jerph. 
II, p. 64-65). 



Fig. 12. — Abside Sud, Isaïe et le séraphin. 


dehors l’image triomphale. Comme la conque est hémisphérique, les archanges semblent dos 
à dos, entre leurs ailes sont peints les bustes de la lune (H CEAINI) et du soleil (O lAIOC). 

Disposition des prophètes, des archanges, du soleil et de la lune sont les mêmes qu’aux 
Saints Apôtres. 

La Vierge trônant’. 

L’image est très abimée et le décor sous-jacent qui réapparaît en rend la lecture plus 
difficile encore. La Vierge est assise de face, tenant l’Enfant sur ses genoux ; de part et d’autre, 
deux archanges en costume impérial l’encadraient. Peut-être des anges en tunique antique étaient- 
ils peints sur les côtés, peut-être s’agit-il seulement de personnages du décor primitif. L’en- 
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semble tympan-abside devait réaliser une composition semblable à celle des Saints Apôtres ; 
l’intrados de l’arc triomphal était différent cependant dans ces deux éi^lises : là il était centré 
par la Sainte Croix dans un cercle de lumière, ici par l’Agneau divin. 


L'Agneau (fig. 13). 

C’est la seule image de l’Agneau que 
nous connaissions en Cappadoce. Porteur 
du nimbe crucigère, il est campé vigou¬ 
reusement au sein d’une auréole de lu¬ 
mière. Il est représenté de profil, les pattes 
jointes, mais la tête est de face. Il est de 
la même main que les ânes du Voyage 
et de la Fuite (fig. 6), on reconnaît le 
panache terminal de la queue et les cercles 
et traits parallèles qui font que les bêtes 
semblent habillées par leur peau comme 
par un voile collant. La tête est assez bien 
dessinée, avec un nez large que séparent 
deux gros yeux au regard profond. On 
retrouve ici les éléments de la silhouette 
paléochrétienne de l’agneau, telle qu’on la 
voit à Saint Vital de Ravenne, par exem¬ 
ple, le poitrail bombé et la croupe ronde 
que moule une queue longue et épaisse. 
L’image évoque également celle de cer¬ 
taines mosaïques romaines (de Saint Clément et Saint Marc, par exemple) alors qu’elle se 
différencie plus des diverses figures romanes. Le regard de face du visage presqu’humain de 
l’agneau carolingien de Ternand peut être rappelé également, sans qu’il soit question, bien 
évidemment d’un quelconque rapport entre ces deux images hors celui de l’inspiration 

L Agneau nimbé et cerclé ^^de lumière est bien l’Agneau triomphateur de l’Apocalypse 
de Jean (VII, 9-10). Le texte décrit les serviteurs de Dieu « ejui se tenaient devant le trône 
et devant l'Agneau, revêtus de robes blanches et des palmes dans leurs mains. Et ils criaient 
d'une VOIX forte, en disant : Le salut est â notre Dieu qui est assis sur le trône, et à l'Agneau » ^ 
Ainsi l’Agneau au sommet de l’arc triomphal, en avant du Christ en majesté de l’abside 
complétait la vision qu’avaient les fidèles de cette petite chapelle. 

^ Cette image n avait cependant plus cours dans le monde byzantin du x* siècle, et nous 
n en connaissons pas d’autre exemple On sait, en effet, que le Concile in Trullo, tenu à Cons¬ 
tantinople en 692 avait décidé qu’« A l'avenir, au lieu de représenter le Christ sous la figure 
dun agneau, on lui donnera dans les images, la figure humaine rs (82® canon). A Rome, le 



45. P. Deschamps et M. Thibout, La peinture 
murale en France. Le haut moyen âge et l’époque ro¬ 
mane, Paris, 1951, p. 33 et 156, pl. III. 

46. CL le commentaire de A. Grabar à propos des 
theophanies-visions : Martyrium, op. cit., p. 223 et à 
propos de l’agneau de Perustica, Martyrium, op. cit., 
p. 310-311 (il est situé, comme ici, au berceau de l'arc 
triomphal, dans une église consacrée en grande partie 


au cycle de l’Enfance et de la Vie du Christ; cf. A. 
Grabar, La peinture religieuse en Bulgarie, Paris, 1928, 
p. 28-29). 

47. Alors qu’au xv® siècle sa représentation est, de 
nouveau, habituelle, mais surtout à titre de victime 
expiatoire ; cf. I.-D. Stefanescu, L’évolution de la 
peinture religieuse en Bucovine et en Moldavie, Paris, 
1929, p. 153 et 154, et à l’index, p. 177. 
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pape Sergius refusa d’apposer sa signature, déclara les actes invalides et « affirma qu'il 
picfcnait la moit a tout acquiescement a l erreur t). Il ne céda pas aux pressions diverses de 
Justinien II, et, au sujet de 1 image de 1 Agneau, il semble avoir manifesté particulièrement 
son opinion, car il introduisit la formule liturgique de 1 Agnus deï dans le déroulement de 
la messe , son usage en devint a peu près general dans le rite latin alors que dans le rite grec 
cette invocation du Gloria in excelsis ne fut reprise que dans la messe de Saint Jean Chry- 
sostome (et pas avant le ix® siècle) et dans la liturgie de Saint Jacques L’église grecque, 
en effet, suivit les canons du Concile j ainsi 1 agneau disparut de l’iconographie traditionnelle. 

Il est difficile d’expliquer sa présence à Ayvali kilise, dans un décor de 913-920. Peut- 
etre y a-t-il là une manifestation délibérée contre l’orthodoxie ; nous avons déjà rencontré 
l’appellation inhabituelle de la Vierge (Mère du Christ et non Mère de Dieu). Peut-être le 
peintre du x siecle a-t-il reproduit sans penser a mal le symbole sous-jacent d’un Agneau 
qui faisait partie du décor primitif, décor antérieur à 692 7 

Décor du passage entre les deux chapelles 

A part quelques figures de saints, le 
décor est presqu’entièrement consacré à 
l’iconographie symbolique, car on y voit le 
Sacrifice d’Abraham dans la niche Ouest et 
deux scènes de la vie d’Elie à la voûte. 

Hagiographie. 

Là encore les figures ont été abîmées, 
mais les incriptions permettent de savoir 
de quel saint il s’agissait. Sur la paroi 
Ouest, on avait Damien sur le piédroit Sud 
(O .\riOC AAMIAN ..), Isyxios et Phla- 
bios dans la niche, encadrant le sacrifice 
d’Abraham (fig 14) (ICYXIOC, <FAA- 
BIOC) ; sur la paroi Est, Nicolas sur le 
piédroit Nord (NIKO.\AOC), Nicandre 
au Sud (NIKANAPOC), Amphiloque, 
évêque d’Iconium (O AFIOC A<I><I>IA- 
OXIOC) et Paul, martyr (O AFIOC HA. 

AOC O OMOAOFITIC) encadrant dans 
la niche Conon, martyr d’Iconium (KO- 
NON). 

Sacrifice d'Abraham (fig. 14). 

La fresque est si abîmée qu’elle serait difficile à identifier en l’absence des inscriptions. 
Abraham est debout au centre, tenant par les cheveux Isaac (ICA.-\K) agenouillé, les mains 

48. Hefele-Leclercq, Histoire des Conciles, Paris, BAR, Martyrium, op. cit., p. 67-68 et A. GRABAR, L’ico- 
1909, t. III, H® partie, p. 560-578 ; Dict. d’areb. chrét. noclasme byzantin, Paris, 1957, p. 79-80. 
et de liturgie, t. I, col. 965-971, à Agnus Déï ; A. Gra- 
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Fig. 15. Holocauste et Ascension d’Elie à la voûte du passage (schéma). 


attachées dans le dos ; il tenait dans sa main droite le couteau du sacrifice ; il se retournt 
vers le ciel d’où l’ange descend, lui parlant: ABPAAM ABPAAM MI eiïIBAAIC T N 
MAXePAN COY eni TO neAAPHON ‘Ap^adp, ’APpadp, Impdinç tV râatpdv aov Uxl 
nai açiov «Abraham, Abraham, ne frappe pas l*enfant de ton arme» (cf. Genèse 22, 12) 
En arriéré se trouve le bélier dont on distingue encore la tête, la toison touffue et les pattes 
c^hees dans un buisson; au-dessus, l'inscription poursuit la citation: Ke HAÏ KPIOC 
KATeXOMCN.. TON KCPATON CN ..T. CABCK, Kal l6oi xjiiç [elç] xatex<S(*evoç 

Mpatrav Iv (PUT$ oQpéx. Et voici qu’un bélier était pris par les cornes dans le buisson de sabice 
(Genèse 22, 13). 


AYVALI KILISB 12J 

La représentation du sacrifice d’Abraham est très rare en Cappadoce; avant celle-ci, 
on ne connaissait que l’exemple de Ballik kilise^. L’iconographie était semblable, même la 
robe d Isaac était rouge, comme ici ; enfin, les inscriptions, incomplètes, étaient les mêmes, 
avec l’emploi de xi\v paxaipav aou au lieu de xnv xeîçd aou, formule très caractéristique que 
Jerphanion n avait rencontrée que dans un manuscrit de Vienne et dans une église d’Aph- 
k^ie dont les fresques étaient à légendes tantôt géorgiennes Xucuri, tantôt grecques*®. Le 
Père voyait d^s cette particularité un caractère oriental étranger à la Cappadoce”. 

Comme l’image de l’Agneau, le Sacrifice d’Abraham faisait partie de la symbolique 
paléochrétienne ; c’est encore à elle que se rattachent les deux scènes de la vie d’Elie. 


I L'holocauste d'Elie (fig. 15, 16). 

I Elie (lAIAC) est à gauche, vieillard à barbe et cheveux blancs vêtu à l’antique. Il est age- 

I nouillé et tend les bras vers le ciel d’où la pluie tombe, sous forme de traits gris et blancs, 

sur la toison épaisse (O HOKOC). Les inscriptions expliquent la scène ; en haut: KG IIPO- 
CGYSAMGNOC O HAIAC TOY BPGHIN GHI TON HOKON MONON KG BPGSGN 
Kal 3rço0eu|dpevoç ô ’HXiaç rov PqéIeiv êm tov jtoxov nôvov xal Ipçl^EV. Et Elie ayant prié 
pour qu'il ne plut que sur la toison, il plut. En bas, KG GBPGEGN GIII TON 
nOKON MONON, Kal lpçE|ev im tov Jiôxov povov. Et il ne plut que sur la toison, 
1 Cette manifestation divine préférentielle ne correspond pas au Livre des Rois. On sait qu’Elie 

fit une prière sur le Carmel pour que le feu descendant sur l’autel couvert des morceaux du 
taureau sacrifié confonde les prêtres de Baal pour lesquels le ciel avait été muet (I Rois, 
18, 30-39). Ensuite, sur la même montagne, il fit venir les pluies fertilisantes (I Rois, 18, 
42-45). La prière n’est donc pas celle illustrée id. Il semble qu’il y ait eu confusion avec 
l’histoire de Gédéon sur la toison duquel Dieu fit tomber la rosée. La confusion fut sans 
doute facilitée par les modalités du culte rendu à Elie. Celui-ci, en effet, était un prophète 
i errant (et pour cela préfigurateur de la vie monastique érémitique), et portait donc la mélote, 

I le manteau de poil : « Cétait un homme vêtu de poil et ayant une ceinture de cuir autour 

I des reins » (II, Rois, 1, 8). Comme relique insigne, on révérait donc sa mélote conservée dans 

I un oratoire de la Néa. Cet oratoire, comme une autre église dédiée à Elie, avait été cons¬ 

truit à l’intérieur du Palais sacré par Basile le Macédonien (867-886). L’empereur s’y rendait 
le 20 juillet pour y vénérer la relique Le culte d’Elie, particulièrement cher à Basile, était 
populaire depuis longtemps et fidèlement suivi. Des légendes relatives au manteau de poil 
avaient pu, dans l’esprit du peintre d'Ayvali kilîse, se substituer au texte du Livre des Rois. 


i 


49. Jerph. II, p. 257. Signalons encore que ces fres¬ 
ques sont détruites depuis 1958. 

50. Jetph., II, p. 257, note 3. 

51: A Agtamar, église d’Arménie méridionale C(m< 
temporaine de nos décors (914-921), le sacrifice d'Abra- 
ham esc composé de façon très comparable: le pèm, 
au centre, tient le couteau et saisit Isaac par les che¬ 
veux ; celui-ci est agenouillé, les mains attachées dans 
le dos. Abraham se retourne vers la main de Dieu se 
projetant au-dessus du bélier prisonnier du buisson. Mais 
le schéma esc à peu près le même sur le Paris grec 510 
daté de 880 environ (H. Omont, Miniatures des plus 


anciens manuscrits grecs de U B.N., Paris, 1929, pL 
XXXVII) ; et, d'autre part, cette composition existait 
déjà à l’époque paléo-chrétienne (A. Grabar, Sculpture 
byzantines de Constantinople, siècle, Paris, 1963, 

pl. XV, n" 3). 

52. R. Janin, La Géographie ecclésiastique de VEm- 
pire byzantin. Constantinople. Les églises et les monaS' 
tères, Paris, 1953, p. 143-145. Pour Elie, le symbole 
de la vie monachique, cf. 'Th. Spasky, Blie le Prophète, 
Le culte du prophète Elie et sa figure dam la tradition 
orientale, Bruges, 1956, I, p. 219-227. 
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Ascension d Elle ; don du manteau à Elisée (fig. 15-17). 


L Ascension d Elie est une composition frontale dont l’origine antique est bien connue, 
U type << triomphe d Alexandre » Le char est une caisse carrée reposant sur un essieu qui 
joint les deux roues. Les quatre chevaux qui évoquent ceux du quadrige d’Hélios, assez gros¬ 
sièrement essinés, courent en s écartant ; les bêtes se dressent comme si elles jaillissaient 


53. A. Grabar, L’Empereur dans l’art byzantin, op. 
ctt., p. 94 ; Ch. Picard, Le trône vide d’Alexandre 
et le culte du trône vide, dans Cahiers archéologiques. 


VII, p. 15-17 ; et H. Seyrig, Antiquités syriennes, t. II, 
p. 85-92. 


dans le ciel (celui-ci est représenté par un fond gris traversé d’ondulations blanches). Elie 
se tient en arrière, les bras étendus, la main gauche tendue, l’autre donnant à Elisée le man¬ 
teau (plutôt une mince écharpe). Une auréole de feu entoure le buste et la tête nimbée du 
prophète, accentuant l’aspect triomphal de cette image qui préfigure l’Ascension du Christ. 
A droite d’Elie, on voit: lAIAC CN APMATI ElYPINO, ’HXiaç Iv ao^iati jTvqivü), Elie sur 
le char de feu. 

Elisée (PAICPOYC) est sur l’autre versant de la voûte, et ainsi, symétrique de la pre¬ 
mière représentation d’Elie. Le disciple est plus jeune, avec une barbe noire et une calvitie 
naissante qui le font ressembler à saint Paul. Il est vêtu à l’antique et semble assis devant 
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une caverne. Il lève la main gauche, paume en avant, sans doute en signe d’émerveillement, 
et saisit l’étoffe que lui tend Elie s’élevant au ciel. L’inscription explique: CAICeOYC 
AGXOMGNOC TI MIAOTIN GK XIPOC HAIA, ’EA.io£ouç ôexopevoç Trjv pt]X<ott|v èx 

Elisée recevant le manteau {la mélote') de la main d'Elie. Pour cette seconde scène 
de la vie d’Elie, la tradition iconographique se révèle différente du texte des Rois : « Comme 
ils continuaient à marcher en parlant, voici, un char de jeu et des chevaux de feu les sépa¬ 
rèrent Pun de Vautre, et Elie monta au ciel dans un tourbillon. Elisée regardait et criait : Mon 
Père ! mon Père ! Char d'israél et sa cavalerie ! Et il ne le vit plus. Saisissant alors ses vête¬ 
ments, il les déchira en deux morceaux et il releva le manteau qu'Elie avait laissé tomber » 
(II Rois, 1, 1M3). 

Ces deux scènes de la vie d’Elie, Holocauste et Ascension, sont uniques en Cappadoce ; 
malgré leur style médiéval, elles sont encore proches de leurs origines paléochrétiennes. Les 
moines du pigeonnier de Gülli Dere, particulièrement conservateurs, devaient se complaire 
d^s ces images symboliques préfigurant la vie du Baptiste et du Christ, images dont le 
héros était également considéré comme un exemple de la vie monastique et de la sainteté 
néotestamentaire 


DÉCORS DE LA CHAPELLE NORD 

Les décors de la chapelle Nord sont peu narratifs ; tout concourt à sa destination funé- 
naire. La plupart des saints représentés sont là à titre d’intercesseurs ; la composition de 
l’abside est à la fois Déîsis et vision apocalyptique du Christ en majesté ; la voûte s’orne d’un 
Jugement dernier essentiellement composé du Collège apostolique et du Christ de la Seconde 
venue, complété à l’ouest par une Pentecôte et sur le tympan oriental par une image de la 

Deïsis. Sur les parois, on ne relève qu’une scène, la Dormition, au Nord®®. 

Hogîogrophîe. 

Sur la paroi Ouest, de part et d’autre de la porte primitive, les deux archanges pro- 

tecteurs, Michel et Gabriel étaient représentés en costume impérial, tenant le globe et le 

laba^ Gabriel est au Sud : O MCrAC TAEPIIA, et Michel au Nord, sous le titre de 
Michel de Chon«: MIXAHA O MePAC O CN TYC XONIC». On sait que le Michaelion 
de Chones, en Phrygie, était célèbre pour ses nombreux miracles et qu’à son exemple de 
très nombreux sanctuaires furent dédiés à larchange”. Pour ce qui est du pouvoir prophÿlac- 
tique des archanges et de leur représentation sur les portes, elle correspond sans doute à la 
vieille tradition orientale antique qui faisait placer des lions et des taureaux ailés à l’entrée 

bI*: 2 fir ^ J"?'-»"!»" •' deux fois, dao, de. églises 

55. Cene imagerie de la chapelle Nord comacrée p“ 399 ^«4? ° '• 

Slim," fe rate'd^'sehâ'o^T^'^ J’''""' «"«uai.es by7an.ins de Sain, Mi- 

dailleurs^ieo- dans l absii^NSTletlla^S S S ‘’t 

de res monomeau (A. GR*aa,. Afarryri.»,. op. ri,.. r^p^i.i '00 d^A^ria. ^964^““°?^ î 
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des pâlâis et des temples ®®. D autre part, la symbolique des portes est restée particulièrement 
importante dans la Mésopotamie chrétienne”. 

Au-dessus de la porte aujourd’hui murée on voit les bustes de deux moines orants : 
Antoine fois) et Archipas (APXIIIAC), peut-être Archippe, compagnon de Paul dont 
celui-ci parle à propos de l’évangélisation de la Phrygie (Coloss. 4, 17) ou plutôt Arquèbe 
le Vénérable, solitaire d’Egypte (il porte manteau et capuchon monastiques). Une inscrip¬ 
tion courait sur le linteau, qui parlait de résurrection et de jugement, il n’en reste que des 

fragments: CANnYICANTGCHCANACTACI . KPHCGOC. pour -. oav ;toiT|aavTEç 

eiç avaoTaoiv .... xçiaecoç ,,, ayant fait pour la résurrection.... du jugement. 

Cette inscription faisait face à celle de l’arc absidal qui avait trait au mystère de l’In¬ 
carnation : ... OnPOBAGnGTOrGNAMGNONOArrMAGNOnPOKHTGCOMAi^KGGM- 
AOPIKTON . MGTAAI. .TG ... ICTGOCKG$OBOY ..., pour.. xô yevdpcvov bayyiia 

(i. OaOjra) èv ^ jiQoxeixat acopa X(qi 0 to)û xal aîpa (pçixxov. MExaôiôOTS [ow’JjtiaxEcoç xal <p6- 
Pou... Considère le prodige accompli dans lequel se trouve le corps du Christ et son sang 
redoutable. Communiez avec foi et crainte... 

Sur la paroi Est, de part et d’autre de cet arc absidal, écoinçons et piédroits portaient 
quatre figures de saint. En haut, deux évêques portant l’omophorion et tenant le livre, au 
Nord, Phocas (^0...), l’autre non identifiable. Au-dessous d’eux, deux saints en chlamyde, 
au Nord, Hiéron (..PON), martyr cappadocien du site voisin de Maçan, au Sud, Tryphon 
(TPY4>0N), martyr de Phrygie. 

Dans l'abside, le long des piédroits, on voit une figure de saint et le début d’une ins¬ 
cription : I APHA I BACIAIC... Dans la niche Est, au fond, le buste d’Eustathe (GYC- 
TATIOC), sur le versant Ouest, Agapios (ArAIlIOC) et, sans doute son second fils Théo¬ 
piste sur le versant Est. Au-dessus de la niche étaient les bustes d’Akindynos (AKYNAY- 
NOC), Oreste (O APIOC OPGCTIOC) et Thomas (0OMAC). A l’intrados de l’arc triom¬ 
phal, on voit sept bustes dev prophètes (chaque fois nommés O. nP04>ITIC) ; au centre, 
bien conservé, Joël (lOIA) (fig. 21), puis, au Sud, Osée (OC..), Jonas (lONAC), et au 
Nord, Nahum (NAIJM) et Abdias (ABAIOYM) ; les deux médaillons inférieurs étant détruits. 

Sur la paroi Sud, le registre supérieur était occupé par des saints en pied. A l’extrémité 
orientale, un saint en costume impérial semble tenir une croix (.^) comme labarum ; peut- 
être s’agit-il de Constantin. A droite sont peints les célèbres moines : Antoine (ANTONIOC) 
relevant ses mains ouvertes en avant de sa poitrine et Arsène (0 OCIOC APCGNIOC) 
dont le buste en orant se trouve au-dessus du passage qui relie les deux chapelles (fig. 18). 
A droite de la porte, se trouve saint Eustathe à cheval poursuivant le cerf, scène bien connue 
en Cappadoce”. Le saint (GYCTA0IOC), fort abîmé porte un costume militaire richement 
brodé. Le cheval est dessiné de la même façon que les ânes de la chapelle Sud ; sa tête, 
curieusement traitée, semble la juxtaposition de deux profils. Eustathe tient les rênes relevés 
dans la main droite et de la gauche, s’apprête à porter le coup de lance (hg. 19). Le cerf 
est à gauche, courant en avant, la tête retournée vers son persécuteur auquel il s’adresse : 
0 HAAKIAA TI MCA/ ... -CGN HAPIMI GN TO /KGY.. GOY AIOKOMG, pour ’Q TIX- 


58. Pour un équivalent paléochrétien, cf. N. Thierry, près de Mossoul (fin du Xll* siècle) ; Ephrem Abdal, 

Notes sur l'un des bas-reliefs d’Alahan manastiri, en L’histoire du couvent de Mar Behttatn, résumé en fran- 

Isaurie, dans Cahiers archéologiques, XIII, p. 43-47. Çais publié par le Patriarcat syrien catholique d’Antioche, 

59 . Cf. les têtes de lions et les nombreuses inscrip- Beyrouth, sans date. 

lions placées aux portes du monastère de Mar Behnam 60. Jerph., index, II, p. 493. 

















NICOLE ET MICHEL THIERRY 


Fig. 19 . — Chapelle Nord, légende d’Eustathe (suite), saintes. 

et au fond des niches. La niche centrale était sans doute réservée aux martyrs perses, car 
on lit les noms d’Aphtonios et Pigasios au fond (A‘^0O^■IOC, niFACIOC), Akindinos 

(AK.) sur le versant oriental. La niche occidentale était dédiée à Elpidios (CA III- 

AIOC), versant oriental, Abibos (ABIBOC), versant occidental, et à deux autres saints non 
identifiables. Les saints représentés dans les écoinçons ont disparu ; on lit encore le nom de 
sainte Hélène (H AFIA YAINI). 

Sur la paroi Nord, le registre supérieur est occupé par la Dormition à l’Ouest et par sept 
saints à l’Est, trois martyrs à gauche, dont Démètre (O AFIOC AIMITPIOC) et quatre 
évêques à droite. Au-dessous, dans niches et arcosolium étaient peints des saints dont il reste 


:v. 






Fig. 18. — Chapelle Nord, saints ermites, légende d’Eustathe. 

t( ne ô X(e,otô); E(p,,]o6v • :tapeiMi Iv tÆ[iOX(i,] xal (,^6 oov Siwxonai. « 

Plaktdas pourquoi me poursms-tu ? dit le Christ, je suis dam U ramure; c'est moi que . 
pou,sms^ » Dans les bois du cerf, la croix est à peine visible dans un cercle rouae. 

droite de la scene, des saintes sont alignées, vêtues d'une tunique blanche aux pl 
runs ou violets et d un maphorion brun ou violet (fig. 19 ). Elles ont la main gauche levé 
ecomr-r? d'Eustathe se tient sa femme Théopilte (H API 

m Ap/f eY<I.IMIA),Eupraxie(nAriAPnPAHIA),01ym, 

(H AI IA OAYMBHA), Christine (H AEIA XP .. TINA). ^ ‘ 

Au registre inferieur de la paroi Sud, les saints, en buste, étaient répartis sur les versan 


1 
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quelques noms et invocations. Dans la niche Ouest, sur le versant Ouest, une sainte avait été 
représentée en orante « Pour la remise desjpèchés de la servante de Dieu, Demné iis\ : 

. Ilf P..^C€OC.MA-NTICAK\ICT^0YAPMNIC, pour 'Yaro ùqpéaEü); u^aQriœv tt); 

ftoi'Àiiç Toù 0 Fo{|_AEpvîg. Dans le fond de la niche, un saint cavalier (Théodore avec une 
supplication: . 0BOI0ITOCOAOYAON0eOAOPON, pour t K(é()i)e WOei lôv aôv ôovXov 
0EOÔ(ooov « Seigneur, secoure ton serviteur Théodore ». Sur le versant Est, buste de saint Juste 

(O .\riOC HOYCTOC). Sur l’écoinçon voisin, Nikita (O .MTOC NIKITAC). Dans le grand 

arcosolium central, dont le fond a perdu 
son décor, saint Macaire est représenté 
sur le versant Ouest, en orant, vêtu du 
manteau violet à capuchon (fig. 20 ) ; 
il était sans doute le patron du moine 
enterré là et son image avait été peinte 
« En mémoire du serviteur de Dieu, le 
moine Macaire__de... (YElePCYXIC- 
TOYAOYAOY0ŸMAKAPMONAXOY- 

TOYf N... Yjièo Evxfjç toC* ôoûXou toîI 
0 EO1' Maxao(iov) povaxoù toC èv... En 
face, sainte martyre en chlamyde. Dans 
la niche Est, sur le versant Ouest, saint 
Clétnent d’Ancyre (O APIOC KAI- 
MIOC O ANKYPOY), au fond, Car- 
tère, saint mort à Césarée en 304 (O 
AI^IOC KAPTYRIOC) et sur le ver¬ 
sant Est, Loukianos, martyr d’Antioche 
(O APIOC .OYKIANOC). 


Fig. 20. — Saint Macaire. 


Dormifion (fig. 21, 22). 


H MCTACTACIC TIC MHTPOC TOY KYPIOY ec H 

. ^ Koipioig. Le trépas de la Mère du Seigneur ; La Dormition. 

La Vierge, vetue du maphorion, est étendue au centre. Ses deux bras sont posés sur elle, 
mains croisées, e ht est plat, porté par de gros pieds cylindriques. Le Christ (IC XC) situé 

dernier souffle Ce geste du Christ, cette ame qui sort du corps sont des images étrangères 
en!éloppf'detLdeCr «'rieL figure à cofps fusiforme 

sembla't^esl cets dW^font dTn" sITangls^ représentations habituelles 

ng . L inscription accompagne le geste du Christ : 


61. A propos de deux exceptionnelles représentations 
5^ Serbie et en Macédoine aux xiv® et 

XIII* siècles. G. Babic fait l'étude de la genèse for! 
ancienne de 1 image de l'âme quittant le corps des 
défunts (Gordana Babic. Les fresques de Sucisa^ dis 
Cahiers archéologiques, XII. p. 332-336). 


62. Exception faite pour l'image d'Yilanli kilise 
(Hasari dag\, p. 106) qui représente l’âme comme un 
petit etre nu. conformément à la description de l’c An- 
cien récit grec de la Dormition > (ch. 35). Cf A 
Wenger. L’Assomption de la T.S. Vierge dans la tra¬ 
dition byzantine du VI« au X» siècle, Paris. 1955 p 233 
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Fig. 21. — Dormition (à droite, début de l'inscription n° 2). 



Fig. 22. — Détail de la Dormition. 
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WXE AIKEON EN XIPI KYPIOY, ¥i.xa'. h Kv^iov. Les âmes des justes (sont) 

dans la main du Seigneur. ^ 

L’ange psychopompe (APPeAGC) vole au-dessus de la tête de Marie, les deux mains 
tendues sous un pan du manteau pour recevoir Tâme. Les apôtres, seuls assistants, sont groupés 
de part et d’autre du lit ; on voit Y MA0ITe écrit à chaque extrémité. A la tête du lit, 
Jean (lOANIC), barbe et cheveux blancs, agite l’encensoir de la main droite et tient la boîte 

a encens dans 1 autre. Paul est derrière 
lui, reconnaissable à sa calvitie et à sa 
barbe noire. Les quatre derniers apôtres 
ne sont pas nommés non plus. Aux 
pieds de la Vierge se tient Pierre 
(neiTOC) serrant contre lui une boîte 
à encens (.?) et avançant la main droite 
vers le Christ, comme s’il lui parlait. 
Derrière lui on reconnaît son frère, An¬ 
dré, à ses cheveux hirsutes ; en arrière 
on voit encore quatre ap>ôtres anonymes. 
Ainsi, seuls Pierre et Jean sont nommés. 

Cette Dormition s écarté de l’icono¬ 
graphie habituelle par son côté réaliste. 
Elle illustre le moment où le Christ sai¬ 
sit 1 âme de sa mere pour la confier à 
l’ange psychopompe, cependant que 
Pierre 1 interroge : « Q^ui d’entre nous 
a l’âme aussi blanche que Marie ? » Et 
le Seigneur répond « Ceux qui se gar¬ 
dent du péché Le texte de l’apo- 
cryphe assimile la Vierge aux justes, 
comme 1 inscription de la fresque i 
« Les âmes des justes sont dans les 
mains du Seigneur ». D’autre part, dans 
cette chapelle funéraire, la Dormition 
a certainement une valeur prophylac¬ 
tique que cette assimilation met en évi¬ 
dence. 

Déisis de Tobside (fig. 23). 

Chruffl du Christ en Majesté et les deux intercesseurs Du 

Chrrst. d ne reste plus <,ue le haut du visage. En bas, les deux prophètes s“nouiSs 

63. Ces phrases se retrouvent dans la oluDart des Vf • . r 
manuscrits relatifs à la Dormition (cf. A Wenger // porte aussi les hommes qui s’humilient 

L Assomption de la T.S. Vierge, op. cit., p 47) mais i ' T conduis au lieu des justes, le jour 

dans le manuscrit c R » de Wenger, manuscrit le cnrh! corps. Toi aussi, quand tu sortiras du 

plus ancien ; la même idée est exprimée, dans celui-ci Ic'h K auprès de ton corps... x 

par les paroles de lange psychopompe ^adressant i ^ ^ P- 213). 
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de part et d autre de la Gloire. Ezechiel est a droite, Isaïe à gauche, des séraphins leur 
tendent le rouleau et le charbon ardent. Les hexapteryges sont difficiles à distinguer car le 
décor primitif de torsades reapparaît. Derrière les prophètes, les intercesseurs sont debout ; 
a gauche, la Vierge vetue du maphorion rouge élégamment drapé tend les mains vers son 
fils , Jean-Baptiste, en face, vêtu de la melote, fait le même geste. La conque étant hémis¬ 
phérique, Marie et le Baptiste sont dos à dos, comme les deux archanges de l’abside Sud ; 
entre eux, également, les bustes de la lune (I CEAINH) et du soleil (O ÏAIOC) sont peints 
dans des médaillons. 

Jugement dernier (fig. 24, 27). 

Il comprend le Qirist de la Seconde venue peint au sommet de la voûte et le Tribunal 
sacré couvrant tympan et versants de la voûte. Le tribunal est centré par une Déïsis qu’en¬ 
cadrent les anges qui portent les livres témoignant des œuvres des hommes ; les apôtres juges 
sont répartis de part et d’autre. Le peintre s’est limité aux images de glorification du Juge 

Le Christ de la Seconde Venue (fig. 24). 

Dans la mandorle lumineuse, il est semblable au Christ de l’Ascension, ce qui est 
conforme aux textes sacrés (Actes, 1, 11). Il est vêtu de la tunique et du manteau et tient 
le rouleau dans la main gauche, bénissant de la droite. Comme f>our certaines Ascensions 
paléochrétiennes, il est représenté dans l’attitude d’une marche rapide entre ciel et terre. 

En avant de lui, près de l’arc triomphal, une grande croix grecque dans un cercle lumi¬ 
neux est portée par deux anges. L’inscription placée devant le Christ, au-dessus des apôtres 
décrit la scène: O KC KATGXOMGNOC AIA NC^CAON TOY AIAKPING IIACAN $Y- 
AIN KG TAOCA KG OCTABPOC ^ANICGTG GIIPOCeGN AYTOY, 'O Kéoioç xqteqxôhevoç 
Ôià vecpeXàiv toù ôiaxçîvai jrâoav (pv^qv xal K il ô axavQOç qpavfioETai ejcjtooaOev aùxoû. 

Le Seigneur descendant à travers les nuages pour juger toute tribu et toute langue. Et la 
croix apparaîtra devant lui. Ce texte semble être une synthèse des diverses phrases relatives 
à la venue du Juge (Luc 21, 27 ; Actes 1, 10-11 ; Apo. de Jean 1, 7), et, particulièrement : 
« Alors le signe du Fils de l’Homme paraîtra dans le ciel, toutes les tribus de la terre se 
lamenteront et elles verront le Fils de l’Homme venant sur les nuées du ciel avec puissance 
et une grande gloire» (Matth. 24, 29-30)... «Toutes les nations seront assemblées devant 
lui» (Matth. 25, 32). D’autre part, le jugement de toutes les nations par le Christ répond 
bien à l’universalité de l’Evangile éternel annoncé « aux habitants de la terre, à toute nation, 
à toute tribu, à toute langue et à tout peuple». (Apo. Jean, 14, 6). La croix qui précède le 
Christ à l’Orient est sans doute ce « sceau du Dieu vivant » apporté par l’ange « qui mon¬ 
tait du côté du soleil levant». (Apo. Jean, 7, 2). 

Nous ne connaissons pas d’autres images « dynamiques » de la Seconde venue. Dans 
le « Guide de la Peinture », le deuxième avènement du Christ est décrit différemment : « Le 
Christ vêtu de blanc, assis sur des chérubins et des anges de feu. Il lance des foudres effra¬ 
yantes au milieu du soleil, de la lune et des astres. Devant lui parait le signe de sa manifes¬ 
tation, c’est-â-dire, la croix. A sa {droite') est semblable à une reine... la Mère de Dieu » 

En Cappadoce, on ne connaît pas d’autre représentation de ce sujet. 

64. Cette limitation du sujet est conforme à l'icono- 65. M. DidrON, Matiuel d’iconographie chrétienne 

graphie paléochrétienne; cf. A. Grabar, L’empereur, grecque et latine, Paris, 1844, p. 262 et suiv. Nous 

op. cit., p. 249-258 et surtout p. 252-253. n’envisageons pas ici les représentations occidentales. 
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Fig. 24. Chapelle Nord. La seconde Parousie et les Apôtres-Juges encadrant la Deïsis. 


Déïsis du tympan oriental (fig, 24). 


A gauche, sur celui de Marie, on lit: YIC TOY.ICOxN OY. . IIAACAC ÏI XIPI 

(’OY, Yij loù Beov, èXénoov ou; ?n/.aoa; tfi Xeioi oou. « pils Je Dieu, aie pitié Je ceux que 
ta mai?! a créés». A droite, sur celui de Jean: CACICON ..CIIO. A TOYC XP. CT 
. ,NOY( , )æjioov AÉo.*toTa toùç Xoioriavoug. « Ayez pitié, Seigneur, des Chrétiens ! ». 


Les anges (fig. 24, 25, Tl, 31). 

De part et d autre de la Déïsis, et par consecjuent, du Christ Juge, trois anges sont 
debout, peints sur les versants adjacents de la voûte, le premier cachant les deux autres situés 
en arrière. Ils tiennent un phylactère enroulé en spirale ; au-dessus d’eux, on lit * I APCAY 
nPOCOfT>OXTCC TA CNrPA4)A TON ANOPOnON. Ql ayyCko, rtooatpÉpovtE; tà lyvo- 
acça Twv àvüpw.-tùjv. Les anges présentant les écrits des hommes. Ces anges apportent donc les 
livres dont parle 1 Apocalypse de Jean : « Des livres furent ouverts. Et un autre livre fut 
ouveit, celui cjui est le livre de vie. Et les morts furent jugés selon leurs oeuvres, diaprés ce 
qui était écrit dans ces livres... Quiconque ne fut pas trouvé dans le livre de vie fut jeté 
dans Pétang de feu». (Apo. Jean, 20, 12-15). 

Cette représentation n a pas d équivalent dans les représentations byzantines traditionnelles 
du Jugement dernier. Dans le Guide de la Peinture, les phrases de l’Apocalypse sont signalées 
comme à inscrire sur des cartels, de part et d’autre de l’Evangile ouvert, entre les damnés et les 
élus “ ; rien de pareil ici où le Jugement semble se limiter au Tribunal sacré. 


Les Apôtres (fig. 25-27). 

Cette partie du décor est malheureusement incomplète, presque toute la moitié occiden¬ 
tale de la fresque est tombée. Par contre, ce qui reste est en bon état, les couleurs ont gardé 
une certaine fraîcheur (les blancs, bleus et roses n’ont pas disparu sous la couche de pous¬ 
sière et de fumée comme à peu près partout ailleurs), quelques visages sont intacts. 

A l’Est, de part et d’autre de la Déïsis, sous la Seconde venue, les apôtres trônent, assis 
sur des sièges mitoyens dont les montants décorés de perles séparent leurs bustes. Chacun 
d’eux tient devant lui un cartel où se lisent son nom et celui du lieu qu’il évangélisa. Le 
Cénacle apostolique est donc bien, ici, constitué par les successeurs du Christ, ceux qui ont 
poursuivi sa mission, « Vous êtes de ceux qui avez persévéré avec moi dans mes épreuves ; 
c'est pourquoi je dispose du royaume en votre faveur... afin que vous soyez assis sur des 
trônes pour juger les douze tribus d'Israël » (Luc 22, 28-50). Ce cénacle du Jugement dernier 
rappelle celui de la Mission des apôtres ^ et celui de la Pentecôte “ ; en Cappadoce, la repré¬ 
sentation du Cénacle est assez univoque, quelle que soit la scène illustrée A Kokar kilise, 
église d’une région voisine, existe une autre représentation des apôtres trônant portant inscrit 


Cette Déïsis, en bien médiocre état, semble également être contaminée par une vision 
apocalyptique, à moins qu’elle n’ait recouvert en partie une vision antérieurement peinte ; 
1 état actuel de la fresque ne permet pas de conclure. On voit encore les roues couvertes 
yeux peintes en arrière du trône, du côté gauche le tétramorphe avec le visage d’homme 
entre les ailes semées d yeux alors que les autres figures sont à peine discernables, et, du 
coté droit, le séraphin, mieux conservé. Au centre on reconnaît la silhouette du Christ trônant, 
a Vierge vêtue du même maphorion que dans l’abside et le Baptiste couvert de la mélote. 
Les intercesseurs tendent une main vers le Christ et tiennent de l’autre un cartel inscrit. 


66. M. Didron, op. cil., p. 271-272. 

67. Où le Christ apparaît aux apôtres réunis à Jéru¬ 
salem (Jean 20, 19-23; Marc 16, 14; Luc 24, 33-49); 
cf. également le conseil tenu par les apôtres pour le 
partage du monde à évangéliser, conseil où le Christ 
intervient finalement (apocryphes syriaques, recensions 
arméniennes, dont celle de J. de Saroug ; J. Babakh.an, 
Vulgarisation des homélies de Jacques de Saroug, Revue 
de l’Orient chrétien, 1913, p. 147). 

68. Le trône de l’Hétimasie, symbole de l’Attente du 
Jugement, est figuré en Cappadoce dans deux scènes de 
Pentecôte; à Ktiiclar kilise (Jerph., I, p. 231) et dans 


l'église de Damsa (Jerph., II ; p. 181-182). Cette repré¬ 
sentation se retrouve également dans un manuscrit grec 
datant de 880 environ, le Paris grec 510 (H. Omont, 
Miniatures des plus anciens manuscrits grecs de la Biblio¬ 
thèque Nationale, Paris, 1929, pl. XLIV) et sur les murs 
de Saint Luc, en Phocide, église dont les mosaïques sont 
attribuées au début du XI* siècle (Ch. DiEHL, L’église 
et les mosaïques du couvent de Saint Luc en Phocide, 
Paris, 1889, p. 116-118; A. GRABAR, Byzance, p. 57). 

69. Particulièrement pour la Pentecôte de l’église des 
Saints Apôtres (Jerph., II, p. 60-61 ; N. Thierry et 
A. Tenenbaum, op. cit., p. 230-231). 
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le lieu de leur apostolat ; ils encadrent aussi une Déïsis, iiiaii) il n’y a pas d'autre clément 
du Jugement dernier ; une grande croix centrée par la main divine rayonnante couvre la 
voûte au-dessus d’eux Là se voit la contamination des sujets Mission-Pentecôte-Jugement. 
Ici, au pigeonnier de Gülli Dere, cette contamination se défait ; les apôtres juges sont 
situés sous le Christ de la seconde Parousie et leur collège est figuré une seconde fois 
sur la moitié Ouest de la voûte (fig. 26). On reconnaît, sur le versant Sud, dans le même 
ordre que les six apôtres du Jugement qui trônent à côté d’eux, Pierre (barbe blanche), 
André (barbe blanche pointue), Marc (barbe noire), Luc (long visage, courte barbe noire), 
Thaddée (. ..POC), Thomas (..MAC). Ils sont assis sur un banc et tiennent le rouleau: 
il s’agit, cette fois, de la Pentecôte (on voit encore le rayon divin atteignant Thomas). La 
double fonction des apôtres est donc, ici, bien mise en valeur par le peintre. 

Description des apôtres trônant (fig. 25, 27). 

Sur le versant Sud de la voûte, de gauche à droite, c’est-à-dire, en partant du Christ 
Juge, on a Pierre, André, Marc, Luc, Thaddée et Thomas. Sur le versant Nord, de droite 
à gauche, Paul, Jean, Matthieu, Jacques, les deux derniers apôtres ayant disparu. Le collège 
apostolique est, comme pour l’Ascension décrite à la voûte de la chapelle Sud, d’un type 
byzantin ou cappadocien inhabituel, la présence de Thaddée traduisant l’influence de milieux 
plus orientaux. Nous décrirons successivement les apôtres et leur cartel. 


Pierre (fig. 25, 31). Courte barbe blanche bien peignée, comme la chevelure ramenée en 
mèches arrondies sur le front. Sur le cartel : IIPTPOC PN TI POMI, LIétqoç èv Tfj ’Pcüpti, 
Pierre à Rome. C’était la même attribution à Kokar kilise. 


André (fig. 25, 28). Longue barbe blanche et chevelure hirsute qui s’oppose à celle si soi¬ 
gnée de son frère Pierre. Sur le cartel : ANAPGAC €N KYNOKP^AAIA, ’AvÔQÉaç èv KvvoxEq>- 
oA’kj, Atidré en Cynocéphalie. A Kokar kilise également, on lui donnait le « pays des hommes 
à tête de chien ». Un texte correspond à cette attribution, une citation de Denys Bar 
Çalibi, évêque de Mara?, en Syrie du Nord, citation faite par Michel le Syrien : « André 
prêcha dans le pays de Beit Kalhin (c.â.d., maison des chiens) et sur tout le littoral ; plus tard, 
les Kalbes lui coupèrent les membres en morceaux » La plupart des apocryphes relatifs à 
André lui attribuent comme lieu de mission la Scythie, la Gothie, la Colchide, la Tauride. 
Une tradition populaire géorgienne donne la Vierge et André comme premiers évangéiisa- 
teurs de la Géorgie. C est donc dans ces régions qu’il faudrait placer la Cynocéphalie. La 
chevelure herissee, désordonnée d André, qu on lui voit sur maintes images byzantines traduit 
sans doute l’aspect d’« homme sauvage » qu’il avait pris dans ces lointains pays. 

Marc (fig. 25). Barbe noire pointue, cheveux courts. Sur le cartel : MAPKOC PN AAPHA- 
NAPIA. Mdçxoç èv ’AXelavÔgeicjt, Marc à Alexandrie (comme à Kokar kilise) 


70. Hasan Jagi, p. 128-133. 

71. Le sujet étant semblable à celui de Kokar kilise, 
y compris certaines localisations des lieux d’évangélisa¬ 
tion, nous n avons i»s cru nécessaire de répéter ici les 
commentaires faits ailleurs; cf. Hasan dagi, p. 128-131 ; 
N. Thierry et A. Tenenbaum, op. est., p. 233-241. 

72. Michel LE Syrien, Chronique universelle, éd. 
Chabot, Paris, 1899, p. 148. Cf. aussi «Cynocéphalie» 


attribuée à André dans Apocryphe éthiopien (S. Gré- 
baut, Pentecôte et Mission des Apôtres, R.O.C. 1920- 
1921, p. 59). 

73. On sait que les reliques du saint ont été rap¬ 
portées d Alexandrie à Venise en 828, et il se pourrait 
que le trône-reliquaire du Trésor de Saint Marc ait été 
rapporté alors (A. Grabar, La « sedia di San Marco » 
à Venise, dans Cahiers archéologiques, VII, p. 31-34). 
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Fig. 26. — Versant Sud (suite) : Thaddée, Thomas, Pierre André, Marc, Luc, 

Thaddée et Thomas. 
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Luc (fig. 25). Courte barbe noire, cheveux courts. A^KAC KIAIKIA, Aovxùç; èv KiXixiqt, 

Luc en Cilicie. Ce choix ne semble guère plus justifié que celui de Kokar kilise où l’on donne 
la Galatie à cet apôtre. 


Thaddée (fig. 25). Visage allongé, barbe assez courte noire. Sur le cartel : 0AAP]OC EN 
r.-\BA0O TH MCFAAI APM0NIA, 0aôaîoç èv ra(3u0o(vi'a) irj nEyâ).!] ’A^jptvia, Thaddée en 
Gabadonie, la Grande Arménie. Les premiers apocryphes font de Thaddée l’apôtre de la 
Mésopotamie et particulièrement d’Edesse ; ce sont ses disciples Aggai et Mari qui évangé¬ 
lisèrent l’Arménie et la Perse. Aux textes syriaques primitifs, les recensions ultérieures, armé¬ 
niennes en particulier, apportèrent des modifications et l’on attribua au maître ce qu’avaient 
fait les disciples C’est ainsi qu’à Kokar kilise son apostolat est situé en ScyThie et ici en 
Arménie. On sait d’ailleurs que le martyrologe arménien qui remonte au v® siècle le donne 
comme apôtre de l’Arménie, qu’un couvent lui est consacré près de Makou, fondé, d’après 
la tradition, sur le lieu de son martyre”^® et qu’on vénérait encore au début du siècle le 
chef et le bras du saint dans 1 eglise d Etchmiadzin On connaît également de nombreux 
couvents dédiés à Thaddée et à ses disciples Dadi, Khat et Eustatios, tant en Siounie que 
dans les contrées voisines . Quant a 1 assimilation de la Gabadonie à l’Arménie, elle illustre 
un moment de l’histoire de la Cappadoce médiévale. La Gabadonie, déjà citée par Strabon 
est une haute plaine située au Sud de Césarée, entre le mont Argée et le Taurus. A partir 
du VII siècle, elle fut comprise dans la province de « Petite Arménie » (terminologie byzan¬ 
tine qu’il ne faut pas confondre avec l’expression « Grande Arménie » de notre inscription 
cappadocienne). Dès cette époque en effet les Arméniens s’y installèrent, fuyant l’invasion 
arabe , par la suite, 1 occupation musulmane devint la cause d’une émigration permanente 
vers cette terre où vivaient des coreligionnaires. Au xT siècle, la Gabadonie fut officiellement 
arménienne, car 1 empereur Basile II la donna au prince David, héritier du Vaspourakan, avec 
les terres de Césarée et de Tzamandos (1022) ; à la mort de son père, le prince les réunit 
alors à celle de Sivas. Le peintre d’Ayvah kilise devançait donc les événements en nommant 
la Gabadonie « Grande Arménie ». Il en était de même pour le peintre de Kokar kilise qui 
attribuait la Gabadonie (TAB AAONHA) à Barthélémy, l’apôtre de l’Arménie; l’assimilation 
Gabadonie-Arménie était faite dans son esprit, bien qu’il ne l’ait pas écrit. 

Thomas (fig. 26). Sa tête est détruite. On lit : 0OMAC CN TI HNAHA, Qw\iàç èv if) Tvôiç, 
Thomas en Inde. Même attribution à Kokar kilise. 


Pouf (fig. 27). Calvitie naissante, barbe noire pointue. Sur le cartel : PIABAOC CN IGPOY- 
CAAIM, nauXoç èv TEQovoaXTip, Pnul à Jérusalem. Cette attribution n’a rien de spécialement 
evocateur ; celle de Kokar kihse « dans tout P univers » (èv oixovjievti) correspond mieux 
au grand voyageur que fut Paul. 


Jeon (fig. 27, 29). Large chevelure blanche 
10 AN IC CN G4>GC0, ’Iü)uvvi]ç év ’Eq)éa(p, 


et barbe pointue bien dessinée. 
Jean à Ephèse. 


Sur le cartel : 


74. R. Duval, La littérature syriaque, Paris. 1899 

p. 115, 117-120. • 

75. A. Khandenian, thèse en cours, Paris 

76. H.-F.-B. Lynch, Armenia. Travels and Studies. 
London, 1901, I, p. 269. 


Histoire de Siounie par Stéphanos 
Or^élian, Saint Pétersbourg, 1866, t. II, p. 153, 160, 

78. Strabon, livre II, 15 et livre XII, 10. 
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Matthieu (fig. 27). Assez semblable à Jean, bien que son visage soit moins imposant ; on lit : 
MAI0GO(^ GN HGPOCOAYMO, MatOaioç èv TEooao/.vpqj, Matthieu à Jérusalem. Cette at¬ 
tribution peut en effet convenir pour un apôtre sur lequel les textes sont peu prolixes. Le 
peintre de Kokar kilise lui avait attribué Patras. 



Fig. 27. — Versant Nord : Paul, Jean, Matthieu, Jacques. 


Jacques (fig. 27). Son visage est détruit. Sur le cartel : lAKOBOC GN TI GAA.A (.?), 
laxœPoç èv tf] EXXctfti (.?)j Jacques en Hellade (.^). Cette attribution n’est pas plus expliquée 
que celle de Kokar kilise : la Lycaonie ; Jacques le Majeur vécut à Jérusalem (Actes, 12, 
2-3) et après sa mort on y vénéra sa chaire épiscopale Il ne peut y avoir confusion avec 
Jacques le Mineur, dont on sait qu’il écrivit le Protèvangile à Jérusalem 


79. Eusèbe DE CÉSARÉE, Histoire ecclésiastique, VII, 
XIX. Pour les trônes des apôtres, A. Grabar, Le trône 
des martyrs, dans Cahiers archéologiques, VI, p. 33. 


80. E. DE Strycker, La forme la plus ancienne du 
Protèvangile de Jacques, Bruxelles, 1961, p. 311-312: 
critique du texte du Protèvangile, XXV, 1. 
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Fig. 30. — Détail de la Présentation au temple : Joseph, Marie et l’Enfant. 



AYVALI KILISE 


Saint Pierre et les anges du Jugement. 
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Caractères des peintures. Conclusions 


Nous n’avons pas parlé des couleurs de ces frestjues ; leur état, en effet, est trop mau¬ 
vais pour en juger. Dans la chapelle Sud, en particulier, la poussière, la fumée, la réappari¬ 
tion de la couche profonde du premier décor permettent seulement d’apprécier le dessin... 
quand il est conservé. L’ensemble est noirâtre, verdâtre, violine. Dans la chapelle Nord, Dor- 
mition et voûte ont gardé quelque chose des couleurs d’origine qui devaient être claires ; 
on remarque encore les vêtements blancs dont les plis sont dessinés en brun-rouge, gris-bleu 
et violet. 

La composition et l’enchaînement des scènes sur les parois, que ce soit pour les récits de 
la Vie du Christ dans la chapelle Sud, pour la Dormition, la chasse de saint Eustathe et les 
théories de saints d^s la chapelle Nord sont du même type, caractéristique du style « ar¬ 
chaïque » ; pas de limites nettes entre les sujets qui s’intriquent souvent, tassement des per¬ 
sonnages sur une faible surface, absence de décors qui pourraient former cadre s’observent 
partout. Les porportions des personnages ne sont pas toujours harmonieuses car les têtes sont 
trop importantes ; les drapés sont systématisés d’une façon artificielle ; mais la vivacité des 
attitudes compense ces maladresses. D’autre part, la schématisation des mains et des visages 
est dun art si sûr que^l’ensemble en acquiert une grande unité; enfin, la composition du 
Jugement dernier de la chapelle Nord est d’une belle valeur décorative. 

Pris séparément, quelques visages de la chapelle Nord paraissent d’une autre facture que 
1 ensemble des fresques. Mais il peut tout aussi bien s’agir d’œuvres d’un même peintre 
utilisant d^x ou trois modèles de visage, deux ou trois types de chevelures, etc. Ainsi les 
gures de face des apôtres du Jugement, apparemment plus soignées, plus pures dans leur 
dessin, sont du meme tracé que d’autres visages masculins ; il n’est que de comparer le visage 
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à peu près semblable à celui de Tokali I ; il a l’avantage sur lui d’être daté. Tout ce que 
dit Jerphanion à propos de la paléographie et de l'orthographe de cette dernière église peut 
s’appliquer ici. On retrouve les mêmes confusions du i et du ii, le remplacement de av et 
ÊU par ap et ep, la suppression des diphtongues remplacés par la voyelle phonétiquement 
semblable, les mêmes détails inusités de certaines inscriptions. 

L'intérêt de cette église est donc essentiellement iconographique car elle enrichit consi¬ 
dérablement le répertoire « archaïque ». Si, pour le récit de l’Enfance et la Vie du Christ, 
elle répond à la définition qu’a donné Jerphanion des décors « archaïques » ”, en bien d’autres 
points, elle apporte des éléments nouveaux. 

Pour le répertoire hagiographique, il faut remarquer le grand nombre de représentations 
d’ermites : Pachome, Macaire, Arsène, Arquèbe, Antoine, auxquels il faut rattacher les deux 
scènes consacrées à Elie, symbole de la vie monastique dans l'Ancien Testament. Deux autres 
particularités sont la présence de Paul lors du Lavement des pieds et celle de Thaddée 
dans l’Ascension de la chapelle Sud, Jugement dernier et Pentecôte de la chapelle Nord. 

L’importance de la symbolique qui semble traduire une survivance de la pensée paléo¬ 
chrétienne est également propre à cette église. Peut-être faut-il y voir la marque d’un milieu 
monastique de fondation fort ancienne dans les vallons de Gûlli Dere et Kizil Çukur (l’exis¬ 
tence de décors préiconoclastes et iconoclastes en font foi). L’Agneau est un exemple de 
cette symbolique ; il est peut-être la répétition d’une image du premier décor (antérieur en 
ce cas à 692), il n’en traduit pas moins une réelle négligence de l’ordre du Concile Quinisexte. 
Le Sacrifice d’Abraham, l’Ascension d’Elie et l’intronisation d’Elisée, la composition du Juge¬ 
ment Dernier en fonction de ses rapports avec l’Evangélisation du Christ et des Apôtres 
traduisent cette vision symbolique, cette exégèse des textes sacrés qui caractérisent les médi¬ 
tations monastiques. 

Le pouvoir d’intercession des saints est également très mis en valeur ici. Outre les invoca¬ 
tions assez banales, on remarque d’autres images apotropaïques : Michel et Gabriel protégeant 
la porte d’entrée, la Déïsis contaminant le thème du Christ de la vision d’Ezéchiel, la Dormition 
où l’âme pure de la Vierge est emportée conune le sera celle des justes. 

L’étude des lieux d’évangélisation attribués aux apôtres apporte la preuve du crédit 
qu’avaient les apocryphes traitant de la vie des disciples du Christ, « Actes » apocryphes 
très répandus chez les hérétiques, emprunts de survivances gnostiques et enrichis de tradi¬ 
tions populaires ; ils étaient répandus surtout chez les Syriens et Arméniens ; leur illustra¬ 
tion en Cappadoce est donc particulièrement intéressante. A ce propos, la similitude des sources 
utilisées par les peintres d’Ayvali kilise et Kokar kilise doit être notée. On sait, d’autre part, 

aue cette dernière éolise fait nartie d’iin o-rnime d’éo-li^es trèc rarartéri'çéM rinnt Ie« rar>nnrt« 
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orientaux sur la personne de la Vierge. Ce sigle MP XY, caractéristique d’Ayvah kilise se 
retrouve, comme nous l’avons déjà dit, à Tokah I et aux Saints Apôtres, et ne se trouve 
que dans ces trois églises ; il semble ainsi confirmer l’unité de ces trois décors. 

L’intérêt d’Ayvali kilise n'est pas seulement d’être datée mais de permettre la datation 
des deux autres églises, Tokali I et les Saints Apôtres, qui sont du même atelier et peut- 
être, pour la seconde, abside exceptée, de la même main que le pigeonnier de Gülli Dere. 

La composition des scènes narratives y est superposable bien des fois ; c’est ainsi que 
nous avons retrouvé les silhouettes de personnages sur des fresques illisibles grâce à leur 
situation dans les scènes équivalentes de Tokali 1. Les comparaisons avec les Saints Apôtres 
sont moins nombreuses en raison de l’importance des destructions dans cette église ; mais, 
ce qui en subsiste traduit l’usage des mêmes schémas scéniques, Annonciation, Visitation* 
Adoration des Mages, Songe de Joseph, Fuite en Egypte, représentation de Constantin et 
Hélène sont à peu près semblables. 

De nombreux caractères stylistiques sont également communs aux trois églises Ainsi 
retrouve-t-on certains visages de vieillards au schéma très typé. L’implantation des cheveux 
sur le visage est marqué par une série de petits traits parallèles placés perpendiculairement 
au front et aux joues, barrant l’épais trait noir qui dessine le bord de la chevelure (ce détail 
très caractéristique n’est pas constant, comme si le peintre le négligeait parfois ; d’autre fois, 
il est très exagérément rendu). La chevelure longue des vieillards est artificiellement divisée 
par mèches en forme de flammes séparées par deux petits traits parallèles, la mèche cen¬ 
trale étant semblable à une goutte effilée en avant. Très caractéristiques de ces églises sont 
encore les représentations de fane de la Fuite en Egypte ou du Voyage à Bethléem. Les 
traits parallèles et cercles concentriques sur les racines des membres des bêtes dessinent les 
plis de la peau d’une façon particulièrement reconnaissable; le ruban (?) flottant au-dessus 
des sabots est également constant. D’autres détails encore sont similaires comme le trait blanc 
qui suit le bord postérieur des bottes des cavaliers (Jacques tirant l’âne, les mages) ou les 
décors d architecture, colonnes ornées d’une ondulation verticale et d’un chapiteau ionien 
L écriture enfin, comme nous l’avons déjà dit, est semblable dans les trois églises. Il ne nous 
semble donc pas audacieux d’attribuer Tokah I et les Saints Apôtres au peintre d’Ayvah 

920 “ ^ conséquent, de les dater également de 913- 

^ materiel pictural ainsi fourni par ces trois églises cappadociennes «archaïques» est 

suffisamment important, du point de vue iconographique et stylistique, pour permettre de 

nouydles conclusions a propos de l’art byzantin en général, durant les dernières décennies 

! ^es premières du x^ Nous verrons, en particulier, qu’on peut établir des 

tinonfe^rW '^/^" f contemporains, de Nicée, Salonique, Constan¬ 

tinople, cest-a-dire, ceux des grandes villes de l’Empire byzantin 

notion d’atelier de^peintures, cf. encore^Jerph.* f 65 ^ l’Enfant de la 

et note 1. ^ P’ «« Égypte (fig. 7) ont été savamment enlevés. 

83. Signalons qu’en 1963 ou 1964, l’église d’Ayvali capMd<SLr““’' derniers beaux ensembles 

a reçu la visite de voleurs de fresques : les visages 

Note additionnelle. — Sur le tympan occidental nord frf 1• j t 

^uche, une femme vême du maphorion assise aopuvée à une fragments d’une composition : à 

à droite, seulement les queues de 

composant une image de résur«^ 60 ^ * sagissa«-.l de figures de. la Terre et de l’Océan 
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A propos de P Ascension d* Ayvalt Kilise et de celle de Sainte-Sophie de Salonique 

Le Pigeonnier de Gülli Dere, ou Ayvali kilise, dont les fresques peuvent être datées de 913- 
920 présente parmi ses décors une Ascension qui permet d’intéressantes comparaisons avec 
la mosaïque de la coupole de Sainte-Sophie de Salonique, mosaïque qu’on attribue à la fin 
du IX* siècle et qui illustre le même sujet 

En analysant dans la petite chapelle rupestre les figures de l’Ascension et quelques élé¬ 
ments des autres scènes (drapés des personnages, visages d’anges ou de vieillards, etc.) on 
trouve bien des similitudes entre la peinture cappadociene et la mosaïque, presque contem¬ 
poraine, de Salonique. 

D’emblée cependant il convient de signaler les différences. Ainsi, à Gülli Dere, l’Ascension 
est adaptée à la voûte car il s’agit d’une chapelle à nef unique couverte d’un plein cintre®. 
D’autre part, en raison de la faible largeur du champ consacré à la scène (environ 2 m 50), 
les apôtres sont serrés les uns contre les autres, groupés par deux ou trois, et non réguliè¬ 
rement séparés par les arbres comme il est d’usage dans les coupoles. Les « hommes vêtus 
de blanc» qui s’adressent aux apôtres, grands anges aux ailes déployées à Salonique, ne 
figurent pas à Gülli Dere, sans doute en raison du manque de place car leurs paroles y 
sont citées. Par contre cette observation ne suffit peut-être pas pour expliquer l’absence de 
la Vierge qui partout dans cette chapelle est nommée « Mère du Christ » et non « Mère de 
Dieu », ce qui laisse supposer qu’on y discutait son essence. Autres différences de composi¬ 
tion, la Gloire lumineuse est portée par deux anges à Salonique, par quatre à Ayvali kilise 
et le Christ y bénit, le bras horizontal dans le premier cas, le bras relevé dans le second. 
Enfin, le style des draperies qui vêtent les personnages apparaît, au premier coup d’œil, 
comme plus rudimentaire, plus éloigné des modèles antiques sur les fresques cappadociennes ; 
il répond cependant aux mêmes caractéristiques qu’à Salonique, comme nous le verrons plus 
loin. 

Ces différences établies, l’analyse détaillée apporte en effet de nombreux exemples 
d’analogies. 

La peinture en partie effacée du Christ en Gloire (fig. 1 et 2) nous montre les mêmes 
positions respectives du Christ assis sur l’arc en ciel dans l’auréole circulaire, les pieds posés 
écartés sur le petit cercle inférieur ; de la même façon, la main gauche maintient le large 
rouleau appuyé sur le genou. Le type du Christ est comparable, autant qu’on puisse en juger 

1. Cf. plus haut, à propos des inscriptions dédica- 5, 6 , 10, 11, 13. Photos Lykides, Salonique) et nous a 

toires. aidés de ses conseils. 

2. Cf. A. Grabar, Viconoclasme byxantin. Dattier 3. En Cappadoce, région de Goreme, on connaît dix 

archéologique, Paris, 1957, p. 195-196, 256-257 ; fig. Ascension antérieures au Xl* siècle ; quatre étaient peintes 

125-126. Nous remercions ici M. Grabar qui nous a dans des coupoles ; les autres étaient sur des voûtes, 

communiqué quelques illustrations de cet article (fig. 2 . sur les deux versants et parfois sur le tympan adjacent. 
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sur la fresque mal conservée. On reconnaît le visage maigre au regard fixe dû aux deux 
îlTh Le front a le même dessin 1,ua Salonique, diminué en haut 

de la bouche arretro^^'^'' verticalement par les petites mèches médianes. Autour 

fournies P" et une barbe peu 

lemen^^dfs'posésTe ^oriaonta- 

ement disposes que sur la célébré mosaïque, ont cependant la même attitude • les deiiv 

et les nx'tmbes «t allongé dans le prolongement des bras 

les deux jambes sont modérément et gracieusement rejetées en arriL. Ce mouvement du 



corps à peu près parallèle à la Gloire que les deux mains soutiennent d’un même geste est 
particulièrement remarquable car unique en Cappadoce\ Ailleurs en effet, les anges portent 
comme des Atlantes, les bras levés de part et d’autre de la tête. 

A propos des anges, on peut faire l’étude du mode de stylisation des draperies. Il 
s’agit, tant à Giilli Dere qu’à Salonique, de représentations de la tunique antique, on reconnaît 
la double bande rouge des « claves » et le pan qui entrave les jambes. Dans la systémati¬ 
sation des drapés, le peintre comme le mosaïste semble avoir distingué deux sortes de plis, 


4. Le seul cas comparable se voit dans le Pigeonnier 
de Çavu§in (963-969) ; les mains sont disposées de la 
même façon, mais les pieds sont rejetés avec vigueur à 


l’intérieur de la Gloire (G. de JERPHANION, Une nou¬ 
velle province de l’art byzantin. Les églises rupestres 
de Cappadoce, Paris, 1925-1942, I, p. 542-343 : pi. 140). 
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Fig. 3. — Ayvali kilise, ange soutenant la Gloire. 



plis profonds et superficiels Les pre¬ 
miers indiquent les mouvements du 
corps et des membres ; ils sont dessinés 
au trait fort, épais et sombre ; ils cer¬ 
nent les masses musculaires mobiles 
sous 1 étoffe en délimitant air^si des sur¬ 
faces claires. A l’intérieur de celles-ci 
sont dessinés de petits plis souvent 
groupés palallèlement ; ils sont au trait 
fin, de teinte plus légère et veulent 
rendre sans doute l’adhérence du tissu 
au corps, détail caractéristique sur le¬ 
quel nous reviendrons. 

Au niveau des articulations, hanches, 
épaules, genoux, le mouvement tour¬ 
nant des draperies affectent deux sortes 
de formes simples : soit le cercle, soit 
la goutte en larme. On retrouve ces 
deux formes et leurs cernes parallèles 
plus ou moins nombreux dans l’art 
roman ; ainsi a-t-on multiplié les tour¬ 
billons circulaires sur les sculptures 
du grand tympan de Vézelay et la 


5. Cette distinction nous a été signalée par M. Grabar comme point commun des deux décors. 
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Fig. 5. — Sainte-Sophie de Salonique, 
un évangéliste. 


Fig. 6. — Sainte-Sophie de Salonique, 
un évangéliste. 


goutte en forme de larme sur les fresques de Berzé la Ville Sur les divers person¬ 
nages de l’Ascension de Salonique, comme sur ceux des fresques de Gülli Dere on observe 
ces deux façons de cerner les articulations avec une preference, à Salonique pour la forme 
en larme et dans la chapelle rupestre, pour la forme circulaire. Également caractéristique 
de ces deux décors est 1 aspect de « linge mouillé » des draperies qui moulent les formes 
avec réalisme (fig. 4, 5 et 6). Cet aspect a été maintes fois décrit à propos de l’art roman 
qui semble s’être épris du procédé, le développant jusqu’à l’exubérance, exagérant les mou¬ 
vements, désarticulant les corps sous les vêtements aux mille plis^. Pour les deux décors 
byzantins de Sainte-Sophie et de Gülli Dere, on remarque combien les tuniques épousent 
les formes, dessinant vigoureusement les masses musculaires des cuisses et des jambes, mettant 
en évidence la rotondité du ventre, la courbure de l’ensellure lombaire. Cette comparaison 
des modes de représentation de drapés est facilitée par les attitudes semblables attribuées 
aux apôtres des deux Ascensions (fig. 4 et 5). On remarque cette présentation de dos avec 
fuite de trois-quarts du corps, ou celle de face avec fort appui antérieur sur une jambe 


6. Cf. l'étude de la graphie des vêtements à Benté 
et sur les miniatures du Lectionnaire de Cluny dans 
F. Mercier, Les Primitifs français. La peinture cluny- 
sienne en Bourgogne à l'époque romane, Paris, 1935, 
p. 49-51 et 154-155 ; pl. XLVII-LIII. 


7. Cf. analyse récente : C. Nordenfalk, La peinture 
romane du onzième et du treizième siècle. L’enluminure, 
Genève, 1958, p. 188-189 et 192. 
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leur ordre n’est pas le même (remarquons à ce propos que les disciples ne sont nommés qu’à 
Ayvali kilise) ; cependant, la plupart des portraits obéissent aux mêmes conventions. André, 
Pierre et Jean sont peints comme des vieillards ; on a représenté chaque fois six apôtres et évan¬ 
gélistes à barbe et cheveux bruns plus ou moins longs suivant l’âge de l’adulte figuré (pour 
Ayvali, il s’agit de Paul, Barthélémy, Jacques, Luc, Thaddée, Marc) ; enfin, deux sont imberbes 
sur les fresques (Philippe et Thomas) et trois sur la mosaïque (peut-être s’agit-il de Luc pour le 
troisième, car sa barbe est très courte à Ay'vali kilise ; on peut supposer que la jeunesse de 
l’Évangéliste a permis les deux types de portrait). 

On remarque dans les deux compositions la mince et longue croix portée comme attri¬ 
but par Pierre et André. Pour ce dernier apôtre, il faut noter dans les deux cas le même 
air de tension du masque de vieil ascète, les mèches échevelées étagées le long du visage 
et celle qui s’abaisse sur le front (fig. 7 et 8). Cette représentation d’André et de Pierre 
avec leur croix est exceptionnelle en Cappadoce On n’en connaît d’autres exemples que 
celui de Kiliclar kilise (milieu du x* siècle), et celui d’Yilanli kilise, église archaïque de style 
bien différent où l’Ascension affecte un caractère théophanique exempt de tout réalisme 

L’examen des divers visages permet d’en analyser les types et particularités. A Gülli 
Dere comme à Salonique, on reconnaît les immenses yeux à prunelles fixes dirigées vers le 
haut, dont l’iris est nettement différencié de la pupille et dont les paupières sont marquées 
par des cernes particulièrement larges (fig. 9, 10 et 11). Ces yeux au regard profond animent 
aussi bien les visages de vieillards que ceux des anges ou de la Vierge. Partout également, 
le nez, plus ou moins long, est cerné d’un trait épais qui alourdit particulièrement les visages 
jeunes (Vierge de la Présentation au temple à Gülli Dere ou anges debout de Salonique, 
par exemple). La forme générale des visages diffère suivant les types. Nous avons déjà décrit 
celui du Christ de l’Ascension, c’est à peu près celui de Paul à Ayvali kilise, la forme du 
front exceptée (fig. 9 et 10), car on retrouve la bouche nettement dégagée par la barbe et 
la moustache, le trait horizontal, long et assez mince de la lèvre supérieure, le trait court, 
plus épais et à extrémités rondes de la lèvre inférieure, le sillon vertical sous-nasal qui sépare 
les moustaches, le bord rond d’implantation de la barbe sur le menton. Dans les visages de 
vieillards (fig. 9 et 11), la bouche est cernée de près par une moustache et une barbe plus 
fournies, deux rides sont profondément marquées de part et d’autre du nez droit. L’ovale de 
ces visages, plus ou moins creusé au niveau des joues, est dessiné au trait fort par le bord 
d implantation des poils de la barbe et des cheveux ; sur le front, ces derniers se dressent 
« en brosse » suivant une courbe convexe en bas. L’oreille est située bien en arrière du cerne 
qui limite la figure ; d un arrondi fort simple elle est cependant d’une forme un peu plus 
allongée à Salonique ; et l’on remarque encore sur la mosaïque que les visages de trois quarts 
présentent souvent deux oreilles, ce qui n’est pas le cas à Ayvali kilise. 

Pour les figures imberbes, des anges en particulier (fig. 12 et 13), la bouche est petite 
et pulpeuse, presque ronde « en cerise » à Ayvali kilise, à peine plus allongée à Salonique. 
D autres ressemblances sont faciles a observer : la chevelure courte massée autour de la tête 
et retenue en haut par un mince ruban, le front limite par les deux bandeaux de cheveux 
et barré verticalement par les petites meches médianes, les pommettes rondes et roses, le 
cerne épais qui dessine le visage et particulièrement la mâchoire lourde (trait qui s’accentue 


10. A. Grabar pensait à une origine constantinopo- 
litaine de cette croix tenue par André {L’iconoclasme, 
op. cit., p. 195). 


11. Jerph. pl. 45, détail non signalé par l’auteur; 
N. et M. Thierry, Nouvelles églises rupestres de 
Cappadoce, Région du Hasan dagt, Paris, 1964, p. 110 
et pl. 56, b. 
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Fig. 12. — Ayvali kilise, ange, détail du Songe Fig. 13. — Sainte-Sophie de Salonique, un des 
de Joseph. anges messagers. 


lorsque la tête est tendue en avant, comme celle de l’ange de la Dormition d’Ayvali kilise 
ou des anges volant de Salonique). 

Enfin, même les arbres assez chichement distribués dans la composition cappadocienne 
appellent la comparaison avec ceux de Salonique (fig. 7 et 8). On reconnaît le même pro¬ 
cédé ; sur la masse sombre de la silhouette de l’arbre, l’artiste a dessiné en clair les branches 
feuillues ou le bord et la nervure des feuilles, d’où un aspect « fond fleuri » des feuillages. 
Il s’agit là d’un procédé largement utilisé en Capadoce à l’époque archaïque ; on connaît, 
en particulier, les beaux exemples de Saint Eustathe et de la Chapelle 6 de Gôreme“. 

Au terme de cette comparaison rapide, il nous est donc permis de conclure à l’existence de 
nombreuses ressemblances entre l’Ascension cappadocienne de Gülli Dere et celle de Sainte 
Sophie de Salonique. Les fresques sont d’un style un peu plus schématique, moins savant que 
celui de la mosaïque ; elles n’en offrent cependant pas moins des figures d’une grande beauté. 
Il est difficile d’affirmer que la mosaïque, étant quelque peu antérieure, a servi de modèle 
aux fresques ; plus vraisemblablement, les deux œuvres répondaient à des canons communs 

12. Jerph., pl. 38, n“ 3 et pl. 30 ; pour une représenration en couleur de Saint Eustathe, A. Grabar, Byzance, 
Paris, 1963, p. 125. 
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à l’époque de leur création, canons dont les manuscrits byzantins du ix* et du x* siècle four¬ 
nissent d’autres exemples “ 

Il s’agit là, en effet de deux œuvres d’un même art, celui de l’empire byzantin après la 
victoire sur les Iconoclastes. Cet art de la seconde moitié du ix* siècle et du début du x* siècle 
répond à certaines définitions générales. Ainsi, l’on reconnaît dans cet univers pictural essen* 
tiellement linéaire, le souci de reproduire, en simplifiant, le modelé antique des figures, la 
souplesse des draperies gréco-romaines. Les visages d’apôtres se réfèrent aux types déjà indi¬ 
vidualisés par les mosaïstes de l’époque paléochrétienne. Mais la recherche de l’effet plas¬ 
tique semble d’ordre secondaire pour les peintres qui paraissent plutôt assujettis aux impé¬ 
ratifs de la mystique du haut moyen âge. Celle-ci n’utilise l’image qu’à des fins précises ; les 
récits narratifs de l’Enfance du Christ, de ses miracles, de sa mort et de ses diverses appa¬ 
ritions ne sont destinés qu’à rendre plus sensible l’Incarnation, la Rédemption et la Seconde 
Venue. Après la défaite des Iconoclastes, il importait de multiplier les images, schémas icono¬ 
graphiques en partie repris aux siècles antérieurs ; les stylisations plus ou moins fidèles aux 
modèles anciens permirent cette éclosion, La technique relève donc d’une analyse raisonnée des 
œuvres qu’on voulait copier ; ce fut le travail de peintres de métier dont nous reconnaissons 
assez facilement les procédés destinés à construire un visage, à camper une silhouette en 
mouvement, à évoquer par quelques accessoires le cadre des événements christologiques. Ainsi 
s’explique également qu’à côté des œuvres élaborées, il y ait eu place, en province surtout, pour 
un assez grand nombre d’œuvres populaires dues à des artistes de fortune incapables de suivre 
les formules savantes ou les ignorant totalement. 

Les monuments des grandes villes impériales nous manquent aujourd’hui pour pousser plus 
loin les comparaisons et constater encore que bien des décors cappadociens du x* siècle appar¬ 
tiennent au bon art byzantin de leur temps. Les analogies iconographiques et stylistiques entre la 
mosaïque de Salonique, la seconde ville de l’Empire, et la fresque de Gülli Dere, ne devaient 
constituer qu’un exemple parmi d’autres Les mosaïques contemporaines de Sainte-Sophie 
de G)nstantinople, celle de l’abside de l’église de la Dormition à Nicée qui représentait la 
Théotokos “ se prêteraient sans doute à des études comparatives. Jusqu’à présent, les manus¬ 
crits avaient été la principale source de ce genre de rapprochements dont Jerphanion avait 
commencé l’entreprise “ afin de faire perdre aux fresques de Cappadoce leur qualification 
de «provinciales» au sens restrictif et péjoratif du terme. Le titre même de l’ouvrage de 
Jerphanion précisait bien qu’il s’agissait d’art byzantin. Ceci n’est pas pour surprendre, 
les historiens avaient déjà constaté que jusqu’au début du xi* siècle le destin de l’empire 
byzantin se confondait avec celui de l’Asie mineure”. A la fin du ix* siècle et au début du 
X*, 1 art byzantin est multiforme, en pleine évolution, empreint de survivances paléochré¬ 
tiennes et d’éléments orientaux ; cependant, une uniformisation apparaît qui s’amplifiera au 
cours du X* siècle, sans doute en raison de la tendance unitaire de la théocratie byzantine. 

Étampes. N. et M. Thierry. 


13. En particulier les psautiers (cf. A, Grabar, L'rVo- 
noclasme, op. cit.^ p. 196-202), ou le Patmos Codex 70 
(K. Weitzmann, Die Buchmderei, op. cit., pl, LXXIII) 
ou le Vatican, Cod. Chis. R. VIIL 54 (K. Weitzmann, 
Die Bucb^erei, op. cit., pl. XII, n“ 61) ; il ne s’agit 
ici que d'indications, non d'études raisonnées. 

14. Rappelons que les fresques de Gülli Dere, de 
Tokali I et des ^ints Apôtres de Sinasos sont d'un 
même atelier (cf. p. 128) ce qui confirme l'existence 
d'écoles de peinture. 


15. Cf. A. Grabar, ViconocUsme, op. cit., fig. 119 
et p, 194. 

16. G. de Jerphanion, La date des plus récentes 
peintures de Toquale kUisse en Cappadoce, dans La Voix 
des Monuments, Nouvelle série, Paris-Rome, 19>8, p. 
220-225. 

17. G. OSTROGORSKY, Histoire de B État byzantin, 
Paris, 1956, p. 339. 


UÊGLISE ABBATIALE DE MOISSAC DES ORIGINF.S 
A LA FIN DU Xr SIÈCLE 


par Marcel Durliat 


Deux campagnes de fouilles entreprises à soixante années d’intervalle, l’une en 1902- 
1905 par le chanoine Pottier, président de la Société archéologique de Tarn-et-Garonne, avec 
l’aide du général Belbèze et de M. Dugué, conservateur du cloître', l’autre en 1961-1962 
par le Service des Monuments historiques \ ont fourni d’intéressantes indications sur les trans¬ 
formations subies par l’église Saint-Pierre de Moissac depuis ses origines jusqu’au xii* siècle. 
Cependant, comme ces renseignements ne peuvent être convenablement interprétés qu’à la 
lumière de l’histoire, il convient d’en faire précéder le compte rendu d’un bref résumé de la 
vie de l’abbaye jusqu'à la fin du moyen âge. 

Les moines de Moissac, pour accroître encore le prestige de leur maison d’origine royale, 
prétendaient en attribuer la fondation à Clovis. En fait, elle était à peu près contemporaine 
des grandes entreprises religieuses et artistiques qui marquèrent le gouvernement du diocèse 
de Cahors par le célèbre évêque saint Didier (630-655) ^ Son importance s’accrut encore à la 
fin du siècle, grâce à une donation considérable d’un seigneur du nom de Nizezius. Malheu¬ 
reusement, l’invasion musulmane mit fin à cette prospérité : l’église fut incendiée et les bâtiments 
claustraux en partie démolis. 

Restauré à l’époque carolingienne, le monastère fut l’objet des faveurs de Louis le Pieux, 
qui gouverna l’Aquitaine durant trente-trois ans, de 781 à 814*. Il aurait notamment agrandi 


1. Ces premières fouilles ont fait l'objet de brèves 
mentions dans le Bull. arch... de la Soc. arcb. de T.- 
et-Gar., t. XXXI, 1903, p. 87-88 et 307-308 (Procès- 
verbaux des séances du 3 décembre 1902 et du 6 mai 
1903), ainsi que dans la Revue des Pyrénées, t. XV, 
1903, p. 101-102 et p. 356. Elles avaient été visitées 
pat Robert de Lasteyrie le 23 décembre 1902 et sont 
mentionnées dans les ouvrages de Auguste AnglèS, 
L'abbaye de Moissac (Petites monographies des grands 
édifices de la France), Paris, Lautens, 1910, p. 8-10 et 
de Raymond Rey, La cathédrale de Cahors et les ori¬ 
gines de l’architecture à coupoles d'Aquitaine, Paris, 
Laurens, s. d., p. 197, ainsi que dans l'étude de Marcel 
Aubert, Moissac, C. A., XCII* session (Toulouse, 1929), 
Paris, 1930, p. 495-496. La description la plus complète 
se trouve dans M. de GubrcY, L’abbaye de Moissac, 
dans Bull. arcb... de la Soc. arch. de T.-et-Gar., t. LXXVI, 
1949. p. 52-56. 

2. Sous la direction de M. Robert Renard, Archi¬ 
tecte en chef des Monuments historiques et de M. Roger 


Salvagnac, Architecte des Bâtiments de France à Mon- 
taubao. M’** Marguerite Vidal, qui surveilla les recherches 
avec la plus grande vigilance, a publié une sorte de 
journal des fouilles : Pouilles de l’abhatude Saint-Pierre 
de Moissac, 1961-1962, dans Bull, de la Soc. arcb. de 
Tam-et-Garonne, t LXXXVIII, 1962, p. 101-108. On 
verra aussi la note de Michel LABROUSSE, dans Gallia, 
t. XXII, 1964 (2), p. 472. 

Z- La vie de saint Didier, évêque de Cahors (630- 
655), édit. Poupardin (Coll, de textes pour servir à 
l’étude et à l'enseignement de l’histoire), Paris, Picard, 
1900, p. 25-26. On consultera en outre Jules Marion, 
L’abbaye de Moissac, dans Bibl. de l’École des Chartes, 
3« série, I, 1849-1850, p. 89-147 ; A. Laorèze-Fossat, 
Études historiques sur Moissac, III, Paris, 1874 ; Ernest 
Rupin, L’abbaye et les cloitres de Moissac, Paris, 1897. 

4. c Ludovicus... qui hoc monasterium dilexit, ip¬ 
sum que, dum fuit dux Aquitaniae, visitavit », Aymery 
de Peyrac, Cbron., cité par Ernest RUPIN, op. cit., p. 34, 
note 3. 


Il 







RABBINIC FEATURES IN BYZANTINE AND CATALAN ART 


by Carl-Otto Nordstrom 


During the last ten years a sériés of investigations bas shown that in late antiquity Jewish 
art was o£ considérable importance in the iconography of Christian art, principally, of course, 
in the composition of Old Testament subjects. Weitzmann and Kretschmar, for example, hâve 
contributed admirable introductions to the problems involved ^ It goes almost without saying 
that the synagogue paintings at Dura-Europos, dating from c. 245 A.D., from the principal basis 
for these investigations*. They are the décisive evidence of the existence of a widespread 
Jewish art in late antiquity. They may be complemented by other Jewish art, which was 
partly known even before the synagogue at Dura-Europos was excavated in 1932-33 and in- 
cludes numerous floor mosaics in the ruins of synagogues in Palestine and in other places in 
the Mediterranean région*. The Jewish catacomb paintings and gilt glasses in Rome and 
the synagogue reliefs and sepulchral art of different kinds at Beth Shearim in Palestine are 
âlso well worth mentioning^. On the other hand, no early Jewish miniature painting has 
been preserved. There is consequently considérable uncertainty in this important sphere. The 
Christian adoption of a Jewish iconography could most easily be explained by the hypothesis 
that the Christians took over illustrated Jewish manuscripts of the Old Testament in Greek, 
i. e. the Septuagint. This Jewish pictorial material then continued to survive in Christian art 
through copying®. 

In investigating the Jewish éléments in the Christian material, we start from the well- 
known fact that the synagogue paintings at Dura-Europos are to a great extent influenced by 
rabbinical interprétations of the sacred texts, which means that the iconography contains 
details which cannot be explained by reference to the Old Testament alone*. In this connec¬ 
tion the influence is primarily from the rabbinic narrative tradition, the haggadah, which is 
to be found in the Targums and the widrashitti and which at this period was handed down 


1. K. Weitzmann, Dh Illustration det Septuaginta 
in Münchner Jahr. d. bild. Kunst 3-4, 1952-53, p. 119. 
1d., Zur Frage des Einfiusses jüdiseher Bilderquellen ouf 
der Illustration des Alten Testamentes in Mullus (Jahrb. 
f. Antike u. Christ-, Erganzungsb. 1), 1964, pp. 401 fï. 
G. Kretschmar, Ein Beitrag zur Frage nacb dem Ver- 
hàltnis zwischen jüdiseher und christlicher Kunst in der 
Antike in Abraham unser Vater: Festschrift fur Otto 
Michel, Leiden/Colognc 1963, pp. 295 ff., wirh biblio- 
graphy- 

2. C. H. Kraeling, The Synagogue (The Excavations 
at Dura-Europos- Final Report 8:1), New Haven 1956. 


3- A, GrabAR, Recherches sur les sources juives de 
l’art paléochrétien in Cahiers archéologiques XI, I960, 
pp. 41 Éf., XII. 1962, pp. 115 ff. 

4. E. R. GoodenoüGH, Jewish Symbols in the Greco- 
Roman Period {Bolüngen Sériés 37) 1-8, New York 
1953-58, passim. Sce also J. Daniélou, Les symboles 
chrétiens primitifs, I^ris 1961. 

5. Weitzmann in Münchner Jahrb,, p. 120. 

6. A. Grabar, Le thème religieux des fresques de 
la synagogue de Doura in Revue de l’hist, des tel. 
123: 2-3, 1941. pp. 143 ff- and 124 ; 1, 1942, pp. 5 ff. 
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mainly by word of month. This legend 
material was probably only exceptionally 
committed to writing before 300 A. D. 
and consequently it is hardly likely that 
the artists who executed the synagogue 
paintings at Dura-Europos used illustra¬ 
tions in manuscripts containing midras- 
htm. 

In trying to trace Jewish éléments in 
Christian art, the fairly obvions method 
is to make iconographical comparisons 
with the scenes depicted at Dura. Unfor- 
tunately, this method has its limitations, 
principally because many of the Old Tes¬ 
tament motifs in Christian art are not 
represented in these scenes. In cases in 
which there are correspondences, these are 
often of too general a character to permit 
any definite conclusions. However, Weitz- 
mann has pointed to some convincing and 
very spécifie similarities between the Dura 
paintings and those in the llth-century 
manuscript Vat. gr. 333 (fol. 9 v. and 10 
r.), as regards the représentation of Da- 
gon’s temple and the departure of the Ark 
in 1 Sam. 5, 3 fî. 

We may also start from the content 
of rabbinic ideology in the Dura pain¬ 
tings and examine the Christian motifs 
from this point of departure. Since pat¬ 
terns were so extensively used, especially 
in Byzantine art, it has been possible to 
trace by this method many Jewish éléments 
in Christian iconography up to a fairly 
late date®, especialy in the llth and 12th 
centuries. The advantage of this method is that in sufficiently spécifie details we can esta- 
blish a Jewish influence with considérable certainty, provided that the details in question do 
not occur in other literature. Its disadvantages are that it is very circumstantial and time- 
consuming and that the éléments of uncertainty are in some cases very conspicuous. The 
fact is that the rabbinic material became to some extent known to the Fathers of the Church 
and is reproduced in their writings, through which it came to influence Christian iconogra¬ 
phy. We hâve therefore to examine the writings of the Latin, Greek and Syrian Fathers, 






Fig. 1. — Leningrad Public Library, Buslaev Coll. 
738, fol. 29 r. The Crossing of the Red Sea. 


7. See, for instance, Aggadah in The Standard Jewish 
Encycl., Jerusalem/Tel-Aviv, 1958-59. 

8. Weitzmann in Mullus, pp. 403 ff. 


9. See the works quoted here by Goodenough, 
Grabar, Gutmann, Hempel, Kretschmar, Leveen, 
Nordstrom, Pacht, Rosenau, Roth, Stern and 
Weitzmann. 


in order to chek whether the rabbinic éléments are 
also to be found there If this is the case, it intro- 
duces a more or less substantial element of uncer¬ 
tainty, of which I give two examples. Weitzmann 
has pointed out that the serpent in Paradise takes 
the shape of a camel in the 12th-century Serai] Octa- 
teuch at Istanbul and dérivés this detail from the 
rabbinic tradition, since it is mentioned in one of the 
best-known rnidrashim, Pirke de Rabbi Eliezer, which 
was written down in the 8th-9th centuries but had 
a much older tradition behind it^\ As Kretschmar 
pointed out, however, this legend also occurs in the 
writings of the Syrian Fathers This means that 
the dependence of the Serai] miniature on an ulti- 
matley Jewish original is no longer absolutely certain. 

As regards Byzantine représentations of the Cros¬ 
sing of the Red Sea, the author has shown a clear 
correspondence between the Dura paintings and Da'O 
late Russian MSS. of Cosmas Indicopleustes’ book 
Christian Topography, viz. Coll. A. S. Uvarov, Mos- 
cow, MS. 1731, fol. 4l V., dating from 1495, and 
Coll. Buslaev, Leningrad Public Library, MS. 738, 
fol. 29 r., from the 15th-l6th centuries (Fig. 1). In 
the Dura paintings the sea is seen from above and 
is divided into horizontal bands, alluding to the 
tw'elve paths through the sea referred to by the rabbis, 
one path for each tribe. The people, on the other 
hand, are seen from the side. In the Russian minia¬ 
tures the sea and the people are depicted in the same 
way in two different perspectives and here also the 
sea is divided into sections, though not quite correc- 
tly, as it has 12-14 paths, presumably because the 
copyist w^as no longer aware of their significance. Both 
the perspective and the division are in fairly good 
agreement with the iconographical tradition from 
Dura, but in this case also it has been shown that 

the legend was known in Christian circles. It is related by some of the Greek Fathers, 
especially in connection with commentaries on Ps. 77 (78), v. 13, as is the case in Eusebius 
Cornnientaria in Psalmos. On this account this case also is uncertain as regards dérivation, 
in spite of the fact that there are correspondences with the Dura paintings, both on the 
literary and on the iconographical levels 

There is a further complication when narratives in the purely Jewish literature, prima- 
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Fig. 2. — Paris, Bibl. Nat. lat. 6, III, 
fol. 1 22 V. Mordecai’s Dream. 


10. Nordstrom, Rabbinica in frühchristlichen und 
byzantinischen lllustrationen zum 4. Buch Mose in Fi¬ 
gura, N. S. 1, Uppsala 1959, pp. 24-28. 

11. Weitzmann in Münchner Jahrb., p. 119. 

12. Kretschmar, op. cit., p. 301, n. 2. 


13. Nordstrom, The Water Miracles of Moses in 
Jewish Legend and Byzantine Art in Orientalia Suecana 
7, 1958-59, pp. 88 ff. (and pp. 92 ff. for the Cosmas 
MS. of Bibl. Laur. in Florence). 





at the bottom of the picture^\ This must refer to the dream of Esthers kinsman, Mordecai, 
in which he saw a battle between two dragons and a spring which grew into a great river! 
This description occurs in two places, though with somewhat different symbolic interpréta! 
tions, namely in the « Josippo » or Pseudo-Josephus and in the apocryphal additions to the 
Book of Esther (Add. A and F) Even in the Roda Bible these additions hâve a semi- 
canonical status " so that the miniature is placed in the Book of Esther, although it is the 
last of the illustrations in that book“. There is no doubt that it should be regarded as having 
been mspired by the latter source and not by the « Josippo ». This view receives direct support 
from the fact that other narratives from the apocryphal writings are illustrated in this codex, 
When we turn to details which occur both in the midrashim and among the pseudo! 
epigraphic writings, the situation again becomes more complicated. We can say defînitely that 
the Book of Jubilees was so well known to the Fathers that it may very well hâve been 
through them that the material in it influenced the iconography The situation as regards 
other writings in this group is more uncertain. We may, for example, mention Weitzmann's 
analysis of the scene of Joseph in the prison in the Wiener Genesis, in which a woman is 
standing just behind the jailer. Weitzmann considers that this refers to a legend which 
says that Potiphar s wife tried to persuade Joseph to gratify her wishes even after he had 
been thrown into jail ^ This theory is certainly correct and the legend is to be found in 
Midrash Genesis Kabbah 87, 10, and in Sefaer ha-]ashar 44, 77-80. However, the story is 
^ Testament of the Twelve Patriarchs (The Testament of Joseph 8 5 • 

9, 4). This is a pseudo-epigraphical work, which probably contains some Christian éléments 

jte des ersse» Jahrtausends und die dtspanische end 5 the b^k a Jd nS’rX T A 

<<• 'O^"- Auslandsinst. d. rhein. i„ the ^ 'hey werc placed 

Fried. Wilh.» Univ. Bonn 3) Bonn/Leipzie 1922 o 102 ifl i. 

15. SeeJ.WBLLHAUSEN. D^f^wW/cé//o2pp«r(Abh: Neuss 1^T'l0 in this case, see 

d. kon. Ges. d, Wiss. zu Gôttingen, Phil.-hist. Kl., N.F. 19 ’h Rnvvw n d u j r l s- , • r, x 

1:4) Berlin 1897, p. 8. J.F. SreithaüiT, /orepAw Go- PP 251*'/Cf 

rtontdes, Gotha 1707, pp. 74 f, Pp. 1 ff- 

16. R H Charles TA* j u j x.- ^^‘Tzmann m Mullus, pp, 407 f. 

iu. n.. n. L.HARLES, l he Apocrypha and Pseudoepu 21 Charles «a rit ii LT no■> a lAr a a 

irapha of the Old Testament in Enelish eu Ci-^fTrA A- f PP- 282 ff., 346 ff. Accor- 

1913, I, pp. 665 S., 672 f. 682 S. ’ Phjlolenko {Les interpolations chrétiennes 

17. Cf. M. Waxman, a Historv of lewish Literature Testaments des Douze Patriarches et les manuscrits 

I, New York 1938 p. 15 : The^Additions to Esther» and d'oSrt^l«ed\o U 

...were incorporated at an early time in the Septuacint A S vem w f Qumran scrolls. According to 
version of the Book of Esther, and are still f^nd* in ^ j messusmschen Vorstellungen 

ail Greek versions of the Bible old Uün Bible ^957, p. 215), Test, 

translation followed the Greek ^^A h<.A ^ undoubtedly belongs to the Qumran literature but 


tings which include haggadah material should be assessed as regards analogous details in 
Christian art. We may, of course, hâve differing views on a number of details and perhaps 
the cri ter ia I hâve proposed here for assessing whether features in Christian iconography are 
to be regarded as having been inspired by Jewish originals are somewhat too strict. However, 
to proceed in something like this fashion seems to provide the only possibility of achieving 
the necessary rigour in our investigations. Yet one réservation can be made. In point of 
j principle Jewish pictorial représentations do not necessarily contain legendary details. It is 

I enough in itself that they follow the Bible, although, as matters now stand, we are unable 

j to prove that they are Jewish, unless there is evidence in other respects. Should such évi¬ 

dence corne to hand, it would not be beyond the bounds of possibility that a sériés of illus¬ 
trations might prove to be Jewish, even though they lacked haggadah material or only included, 
for example, details from apocryphal or pseudo-epigraphical writings or features from the 
midrashim which are also to be found in the works of the Fathers. 

Bearing in mind that we are concerned here with a possibility that with new experiments 
and methods might well prove to be of value, we might consider also examining the mate- 
^ rial which is Jewish only with certain réservations, i. e. material with features which may be 

ij Jewish but are not necessarily so, to be explicit. Such investigations would extend our knowledge 

j of the material at our disposai, material which may some day be of interest. Only one 

I thing is necessary in this connection, that we candidly State ail the existing uncertainty fac- 

; tors, for example, when the literary parallels in the Targums, midrashim and the Talmud 

are to some extent neutralized by the fact that they also appear in the apocryphal and pseudo- 
epigraphical writings or in the works of the Fathers**. (The examples which follow in this 
article are not in this categorie.) 

In his interesting examination of the Wiener Genesis, Pâcht has pointed out that the 
] actual sériés of pictures does not seem to be adapted to the text in which it now stands, 

I i, e. the Septuagint, but that it goes back to a far earlier period and belongs to a different 

1 context, viz. to a textual exposition *®. It is clear that Pâcht is here thinking of a variant 

22. K. Kohler, The Testament of Job in Semitic preserved. See G. JACOPI, Le miniature des codici di 

Studies in Memory of Rev. Dr. Alexander Kohut, Berlin Patmo in Clara Rhodos 6-7 : III, 1932-33, PI. 19- 

1897, pp. 304. 326. 24. NOROmOM, in Pigum, p. 28. 
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I grecs de la Bibl. Hat. du VH au XIV^ siècle, Paris 1929, Wiener Genesis in Pestschrift Karl. M. Swoboda, Wicn/ 

I PI. 27. The miniature in the Job MS. at Patmos, which Wiesbaden 1959, pp. 218 ff. Cf. H. L. Hbmpel, Zum 
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rily the Targums and the midrashmi, are found in the apocryphal and pseudo-epigraphical 
writings, i. e. writings which are very closely connected with the Bible but are not included 
in the Hebrew Bible. The apocryphal writings, however, are included in the Septuagint and 
the Vulgate, while the pseudo-epigraphic writings were at least so weli known that they 
were frequently quoted by the early Fathers or at any rate hâve been preserved down to the 
présent day with some Christian révision. As regards the apocryphal writings, the case is 
probably clear ; such représentations should général!y be regarded as having been inspired 
by their authors and not by the purely Jewish Targums and midrashhn. As an example we 
may mention an illustration to the Book of Esther in the Catalan Roda Bible in Paris (Bibl. 
Nat. lat. 6, III, fol. 122 v.) (Fig. 2). Neuss bas interpreted it as depicting Ahasuerus lying 
sleepless on his bed (cf. Esther 6, 1), while the two intertwined dragons, which he regards 
as a single monster, represent insomnia. Neuss says that he cannot interpret the pool of water 
at the bottom of the picture This must refer to the dream of Esther’s kinsman, Mordecai, 
in which he saw a battle between two dragons and a spring which grew into a great river. 
This description occurs in two places, though with somewhat different symbolic interpréta¬ 
tions, namely in the « Josippo » or Pseudo-Josephus ^ and in the apocryphal additions to the 
Book of Esther (Add. A and F) Even in the Roda Bible these additions hâve a semi- 


canonical status so that the miniature is pîaced in the Book of Esther, although it is the 
last of the illustrations in that book There is no doubt that it should be regarded as having 
been inspired by the latter source and not by the « Josippo ». This view receives direct support 
from the fact that other narratives from the apocryphal writings are illustrated in this codex. 


When we turn to details which occur both in the midrash 'm and among the pseudo- 
epigraphic writings, the situation again becomes more complicated. We can say definitely that 
the Book of Jubilees was so well known to the Fathers that it may very well hâve been 
through them that the material in it influenced the iconography The situation as regards 
other writings in this group is more uncertain. We may, for example, mention Weitzmann’s 
analysis of the scene of Joseph in the prison in the Wiener Genesis, in which a woman is 


standing just behind the jaiier. Weitzmann considers that this refers to a legend which 
says that Potiphar’s wife tried to persuade Joseph to gratify her wishes even after he had 
been thrown into jail". This theory is certainly correct and the legend is to be found in 
Midrash Genesis Kabbah 87, 10, and in Sefaer ha-Jashar 44, 77-80. However, the story is 
also to be found in The Testament of the Twelve Patriarchs (The Testament of Joseph 8, 5 ; 
9, 4). This is a pseudo-epigraphical work, which probably contains some Christian éléments?, 


14. W. Neuss, Die katalanische Bibelillustration utn 
die Wende des ersten Jahrtausends und die altspanische 
Buchmalerei (Verôff. d. roman. Auslandsinsc. d. ihein. 
Fried. Wîlh.- Univ. Bonn 3) Bonn/Leipzig 1922, p. 102. 

15. See J. WellhAüSEN, Der arabische /ow/>p«/.(Abh. 
d. kôn. Ges. d. Wiss. zu Goningen, Phîl.-hist. Kl., N.F. 
1:4) Berlin 1897, p. 8. J. F. Breithaupt, Josephus Go- 
rionides, Gotha 1707, pp. 74 f. 

16. R. H. Charles, The Apocrypha and Psettdoepi- 
grapha of the Old Testament in English etc., Oxford 
1913, I, pp. 665 ff., 672 f., 682 ff . 

17. Cf. M. Waxmah, a History of Jewish Literature 
I. New York 1938, p. 15 : The t Additions to Fsther > 
...were incorporated at an early time in the Septuagint 
version of the Book of Esther, and are still found in 
all Gr««k versions of the Bible. The old Latin Bible 
translation followed the Greek, and had these additions 
înserted in the book proper. But Jerome, in the Vulgate 


translation of the Old Testament, relegated them to the 
end of the book ... and ultimately, they were placed 
in the Apocrypha.’ 

18. As regards the complications in this case, see 
Neuss, I.C., p. 10. 

19. H. Rônsch, Das Buch der Jubilàen, Leipzig 1874, 
pp. 251 £f. Cf. Charles, op. cit., II, pp. l ff. 

20. Weitzmann in MuUus, pp. 407 f, 

21. Charles, op. cit., II, pp. 282 ff., 346 ff. Accor- 
ding to M. Philolenko {Les interpolations chrétiennes 
des Testaments des Douze Patriarches et les manuscrits 
de Qoumrân, Paris I960), Test. XII is purely Jewish 
and closely related to the Qumran scrolls. According to 
A. S. van der Woude {Die messianischen Vorstellungen 
der Gemeinde von Qumran, Assen 1957, p. 215), Test. 
XII undoubtedly belongs to the Qumran literature but 
has certain Christian interpolations. 
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SO that the question of a Jewish original for the scene in the Wiener Genesis again becomes 
a little uncertain. 

Final ly we must also check the version in the Septuagint, which does not always agréé 
with the Hebrew text or with modem translations, but includes a number of haggadah details, 
though of a minor character in this context. Thus Job's three friênds are basileis and 
tyrannos, which is a legendary interpolation and moreover has parallels in the probably Jewish 
midrash called The Testament of Job^, which is preserved in Greek and has possil?ly Essene 
or Christian éléments. Miniatures in which Job’s friends are represented as kings and wear 
royal attire, especially diadems, are very common and are, of course, influenced by the Sep¬ 
tuagint. Here we need mention only that in the Bibliothèque Nationale in Paris (gr. 510, 
fol. 71 V.), which dates from the 9th century^. 

In the preceding pages I hâve given a rough indication of how different kinds of wri¬ 
tings which include haggadah material should be assessed as regards analogous details in 
Christian art. We may, of course, hâve differing views on a number of details and perhaps 
the cri ter i a I hâve proposed here for assessing whether features in Christian iconography are 
to be regarded as having been inspired by Jewish originals are somewhat too strict. However, 
to proceed in something like this fashion seems to provide the only possibility of achieving 
the necessary rigour in our investigations. Yet one réservation can be made. In point of 
principle Jewish pictorial représentations do not necessarily contain legendary details. It is 
enough in itself that they follow the Bible, although, as matters now stand, we are unabie 
to prove that they are Jewish, unless there is evidence in other respects. Should such évi¬ 
dence corne to hand, it would not be beyond the bounds of possibility that a sériés of illus¬ 
trations might prove to be Jewish, even though they lacked haggadah material or only included, 
for example, details from apocryphal or pseudo-epigraphical writings or features from the 
midrashim which are also to be found in the works of the Fathers. 

Bearing in mind that we are concerned here with a possibility that with new Kcperiments 
and methods might well prove to be of value, we might consider also examimng the mate¬ 
rial which is Jewish only with certain réservations, i. e. material with features which may be 
Jewish but are not necessarily so, to be explicit. Such investigations would extend our knowledge 
of the material at our disposai, material which may some day be of interest. Only one 
thing is necessary in this connection, that we candidly State all the existing uncertainty fac¬ 
tors, for example, when the literary parallels in the Targums, midrashim and the Talmud 
are to some extent neutralized by the fact that they also appear in the apocr)'phal and pseudo- 
epigraphical writings or in the works of the Fathers **. (The examples which follow in this 
article are not in this categorie.) 

In his interesting examination of the Wiener Genesis, Pâcht has pointed out that e 
actual sériés of pictures does not seem to be adapted to the text in which it now stan s, 
i. e. the Septuagint, but that it goes back to a far earlier period and belongs to a. different 
context, viz. to a textual exposition It is clear that Pâcht is here thinking of a variant 
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?roblem der Anfdnge der A.-T. lUustrafton m Zettschnft 




184 


CARL-OTTO NORDSTROM 


with marked haggadah éléments, L e. a Targum or a midrash. His theory seems to be correct 
in ail essentials, though it needs to be supplemented by the following observation. As I 
hâve already pointed out above, the variant concerned here was probably not committed to 
writing until the 4th century. Thus it was not written down at the time when the Dura 
paintings were produced. Instead we are here concerned with a tradition which was still 
oral and which was very likely not allowed to be written, because otherwise it might corn- 
pete with the ordinary Bible text, which was considered to be verbally inspired and sacred 
The Targums and the midrashim were accordingly transmitted orally but with the greatest 
care, principally in the rabbinic academies, which meant that they could easily be written 
down, when this was regarded as permissible, i. e. from the 4th century onwards 

There are, however, a few exceptions to this rule and the question is also quite compli- 
cated in other respects. First of ail, there are some examples of haggadah traditions which 
were written down at an early date. Among them is the Targum on the Book of Job, which 
is mentioned in the Palestinian Talmud, Shabbath XVI, 1 (15r) and tht Babylonian Talmud, 
Shabbath 1154“. The rabbi who is mentioned in this connection was no other than R. Gama- 
liel, the teacher of St. Paul, and the Targum was therefore written down as early as the 
middle of the first century A. D. The présent Job Targum, however, was compiled con- 
siderably later. Furthermore at the beginning of the 3rd century A. D. there were earlier 
written versions of the présent tnidrash on the Psalms, AUdtash TehiUim, Such a tnidrash is 
referred to in the Palestinian Talmud, Kilajim IX, 6 (32^), Ketuboth XII, 3 (35^) and 
Shabbath XVI, 1 (15 c). Some other relatively early written notes containing haggadah material 
can be traced in the rabbinic texts“. 

Otherwise the scholars’ théories on this matter are somewhat divergent. The théories which 
assert most positively that oral tradition can to some extent be linked with the written sources 
are the most mteresting and will be briefly discussed. As regards the oral tradition, S. Lie- 
berman has confined his attention principally to the Halakha material, i. e. the rabbinic expo¬ 
sitions of the rules and régulations of the Scriptures, which were later collected together, 
mostly in the Talmud. He points out that there were different kinds of notebooks and that 
rabbinic saymgs and decisions were written down in epistles, in private rolls and.on pinaces, 
1 . e. codices or single tablets, which could subsequently be bound in a codex. He emphasi 2 es 
that the use of a notebook shows clearly that the rabbis wrote down the Oral Law for pri¬ 
vate or unofficial use, and not for publication 

B. Gerhardsson has a similar theory, though he applies it to the rabbis’ treatment of 
the Torah as a whole. (He uses the word « Torah » in its most extensive sense, as a collec¬ 
tive désignation of the Jews’ sacred authoritative tradition in its entirety, including in it 
not on y the Scriptures but also the complementary oral tradition, including the haggadah 
material.) With regard to the oral Torah, he says that it is évident that written notes did 


26. On the disputes between the Pharisecs and the 
^dducees concerning the prohibition against writing 
down the oral Torah, see B. Gerhardsson, Memory 
and Manuscript : Oral Tradition and Written Trans^ 
mtsston in Rabbinic Judaism and Early Christianity (Acta 

NeM«t. Upsaliensis 22), Uppsala/Lund 1961, pp. 

^ ^ “ •$ X ✓ / xj» 

27. “^e oral tradition survived long afrer the codifi¬ 
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pp. 115, 156. 

28. See also Tosephta, Shabbath XIV, 2 (128). 


29- See The Babylonian Talmud, cd. I, Epstein (Son- 
cino Talmud), London 1936-52, Shabbath, p, 565 and 
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Jud. Ser. 13). New Haven 1959, I, pp. XXV ff. H.L. 
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in fact exist. They were used in order to facilitate private répétition and to maintain know¬ 
ledge, although in its décisive public contexts — the teaching of the oral Torah, legal pro- 
ceedings, preaching, etc. — the oral Torah had to be repeated from memory. The distinc¬ 
tion is therefore, according to Gerhardsson, that one part of the Torah is in principle Scrip- 
ture (Scripture which is read), whilst the other is oral tradition (tradition which is to be 
repeated). In the former case the written text is official and plays a primary part; in the 
other, such notes as may exist are of a private nature and play a subsidiary part”. 

As I mentioned above, these two scholars pay unusually great attention to the possibi- 
lity that there may hâve been written material connected with the oral tradition. Never- 
theless they consider that this material was only of a private, and never of an official cha- 
racter. In this case it naturally seems rather improbable that anyone would be interested in 
illustrating it. 

If a Jewish art of illumination existed at so early a date as to provide a possible source 
for the Dura paintings, the question is how such illustrations should be judged when they 
contain haggadah éléments. We might perhaps imagine that they were some sort of pictorii 
commentary on the text which they illustrated. It is probable that this text was principally 
the Septuagint”, though other possibilities cannot be excluded. (At least theoretically, the 
Hebrew text and other early material, such as the Job Targum and the midrash on the 
Psalms, might also be concerned.) If in a Septuagint text we hâve a sériés of pictures with 
haggadah éléments, we need not, from this point of view, assume that the pictures hâve 
been moved there from some other text, to which they originally belonged. A sufficient expla- 
nation would be that these pictures provided the Septuagint text with a commentary con¬ 
taining haggadah details which were rooted in the oral tradition. The readers were so familiar 
with this tradition that, for them, the pictures contained nothing but what was well known. 

This theory is to be regarded as a working hypothesis, which tries to relate the theory 
of an early Jewish art of illumination to the présent State of knowledge as regards the 
writing down of the haggadah tradition. Should some new information corne to light, making 
it hkely that this tradition was officially written down as early as 200 A. D. or earlier, then 
there is obviously also the possibility that some manuscripts were provided with illustrations. 
In that case we might also imagine that these influenced the Dura paintings and furthermore 
that through copying they could hâve been removed from their original contexts and by and 
by inserted in the Wiener Genesis, for example. 

Thus we know enough about Jewish art in late antiquity to venture to assume (as a 
hypothesis) the existence of a vanished art of illumination. Since we hâve no further details 
on this subject, we hâve to keep several avenues open, as regards the nature of the illus¬ 
trations. They were not necessarily always associated with some portion of text. There may 
also hâve been quite independent sériés of pictures, with only a short commentary on the 
persons or events depicted or possibly no text at ail®*. These sériés of pictures may hâve 
been put together either from predominantly religious viewpoints or hâve been of a more 
historical character. In the latter case they would hâve corresponded closely to the res gestae, 
the représentations in the antique world of important events and exploits, such as the reliefs on 
Trajan’s Column. The most important thîng about this hypothesis is that it permits us to 


32. Gerhardsson, op. «V., pp. 21, 29. . « ^ ' r' - n j j 

33. For the complicated problems concerning the Septuagint, see P. E. Kahlb, The Casro Oentza, 2nd ed.. 
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assume the existence of early haggadah illustrations. They must hâve been inspired by the 
oral tradition and were not incorporated into any aiready existing text. Thus the in many 
ways well'founded théories of Pacht and Hempel as to the existence of an early haggadah 
pictorial art could be accepted without necessarily coming into collision with the présent view- 
point of scholarship on the codification of the haggadah material. 

We should proceed in a similar manner as regards the question of where the centre 
of this art of illumination was. Alexandria has long been favoured because of its high and 
learned culture and its importance in connection with the production of the Septuagint. In 
view of the présent State of our knowledge this centre should be supplemented by another. 
Bearing in mind the Dura synagogue and the floor mosaics in Palestine, we hâve to reckon 
Syria, Mesopotamia and Palestine as a separate artistic région, which could also hâve con- 
tained a centre of the art of illumination^, along with Alexandria. In this very area lite- 
rature containing haggadah material was written down at an early date, for example, the 
Job Targum and the midrash on the Psalms before 300 A. D. and the other Targums, Midrash 
Genesis Rabbah, the Babylonian Talmud and the Palestinian Talmud after 300 A. D. The 
oral tradition also arose at the rabbinic academies in this région, both in Palestine (after 
the destruction of Jérusalem, first Jabneh, then Usha and later Sepphoris) and in Mesopotamia 
(Sura and Pumbeditha). 

. In the following pages some Jewish éléments in Byzantine and Catalan pictorial art 
will be analyzed, primarily with the help of the rabbinic literature. In some cases parallels 
from médiéval Jewish art will be quoted, in these instances from a somewhat later period 
than the Christian examples. The latter method may hâve a certain value if we are clear as 
to its limitations. That it is used at ail here is owing to the fact that in recent years it 
has become increasingly clear that at any rate médiéval Jewish illumination has very old tra¬ 
ditions^® and to some extent goes back to the Jewish art of late antiquity in Palestine and 
other parts of the Near East”. 

The earliest of these Jewish parallels is a manuscript in the Schocken Library at Jéru¬ 
salem. It is dated about 1300, was produced in Germany or France and includes the parts 
6f the Old Testament that were read in the synagogue Only the front fiyleaf is illustrated 
and has 46 médaillons, the first showing the Fall and the last Balaam and the angel in Num. 
22. The other manuscript is the Hispano-Jewish Alba Bible in the Palacio Liria in Madrid. 
It is dated 1422-33, but the latter year is somewhat uncertain. The text consists of a com- 
paratively independent translation into Castillan Spanish and was made by Rabbi Moses Arragel 
in the little town of Maqueda, south-west of Madrid. He evidently supervised the artists, who 
were probably Christians, and in this way a large amount of midrash material was introduced 
into the miniatures*. 
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Comestor Manuscript at Madrid {Bibl. Mac., Cod. Res. Art, London 1961, colour plate facing p. 399. 
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RABBINIC FEATURES IN BYZANTINE AND CATALAN ART 


187 


A. BYZANTINE ART 

Jacob’s Dream at Bethel (Gen. 28, 10 tf.) 


The twenty-eighth chapter of Genesis tells of Jacob’s journey from his father’s house 
to the house of Laban at Paddan-aram (or Haran). As an introduction to the narrative of 
his dream, when he spent the night in Bethel, it is mentioned in v. 11 that he took one of 
the stones on the ground to use as a pillow, when he lay down to sleep. 

In pictorial art Jacob is usually shown lying down with a single large stone under his 
head, but there are some interesting exceptions, which will be discussed here One of them 
is a relief on the altar frontal in Salerno Cathédral, the so-called Paliotto, presumably from 
the llth century", Here Jacob is resting his head on four stones which hâve been piled on 
top of one another against a pillar which séparâtes the scene from the next scene on the 
relief (Fig, 3). Another exception is to be found in Aelfric’s Anglo-Saxon paraphrase of 
the Pentateuch and the Book of Joshua, dating from the second quarter of the llth century 
(Br. Mus. Cotton Claud. B. IV, foi. 43 v.) (Fig. 4). As F. Wormald has pointed out, these 
illustrations dérivé directly or indirectly from an Early Christian manuscript of high class 
Here too Jacob is resting his head against four stones which are piled on one another and 
are leaning against the frame of the picture, just as in the reproduction at Salerno. A further 
example occurs in one of the nave mosaics in Monreale Cathédral, which date from the end 
of the 1180s^. Here Jacob is resting his head on three stones or, more exactly, against a 
stone with three sections (Fig. 5) By themselves, these examples showing several stones 
could, of course, be explained as pure coincidences, though I must say that a single stone 
would seem more obvious and natural. But when it appears that in Jewish legend there 
are versions of this story that mention three and four stones, the interesting possibility emerges 
that the iconography we are discussing was ultimately inspired from this source. 

Jacob’s journey to the house of Laban and his dream in Bethel are among the stories 
in Genesis which hâve been most amply embellished in the legend literature Thus the Tar¬ 
gum Pseudo-Jonathan narrâtes that five miracles came to pass for Jacob after he lett his 
father’s house in Beersheba. The second of these, according to v. 10, was that Jacob took 
four stones for a pillow and that these were turned into a single stone. Midrash Genesis 
Rabbah 68-11 also relates that several miracles were performed but here the number is not 
four but alternatively twelve, three and two, each number having its own particular signihcance : 


And he took of the stones of the place (XXVÏII, U) 

R. Judah said: He took twelve stones, saying : «The Holy One. blessed be He has 


40. The présent authof has dealt with this problem 
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London 1949, pp* 112 ff. _ 
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Above right Salerno, Cathédral, 
Paliotto. Jacobs Dream. 


Above left London, Br. Mus. Cotton 
B. IV, fol. 43 V. Jacobs Dream. 


Below Monreale, Cathédral. Jacobs Dream, 
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them. If these twelve stones cleave to one another, then I know that I will produce the 
welve ribes ». When therefore the twelve stones united, he knew that he was^ to produce 
se^ tribes. R^ Nehemiah sacd : He took three stones, saying : « The Holy One, bles- 

sed be He, united His nantie with Abraham; with Isaac too He united His name. If these 
three stones becorne joined, then I am assured that Gods name will be united with me 
too >>. And when they did thus join, he knew that God would unité His name with him. The 
Rabbis said : (He took) the least number that « stones » can connote, viz, two, saying : « From 
Abraham there came forth Ishmael and the children of Keturah ; from Isaac there came forth 

■sam As for me if these two stones join, I will be assured that nought worthless will corne 
rorth rrom me » . 

The season for the spéculations on the number of stones is that the Bible account first 
gives an indefinite number but later limits it to a single stone. Thus, according to v 11 
the number is indefinite : «And he took of (not one of) the stones of the place» This 
indefinite number is to be found in ail the best texts, both the Hebrew, the Septuagint and 
the Vulgate : the Vulgate, for example, has tulit de lapidihus. On the other hand, v. 18 
says that Jacob took the stone which he had used as a pillow and set it up as a pillar Thus 
only one stone was involved (luUt lapident [Vulgate]). \Ve may compare this with the 
paraphrase in Targuni Jerushalmi, v. 10, another passage in which an indefinite number of 
stones is combined into a single stone : 

The third sign : the stones which Jacob our father had taken in the evening, and set as 
the resting-place of his head, when he had risen in the morning he found ail had becorne 

one stone ; and that is the stone which he set up in the first covenant, pourine oil upon 
the top of it"®. r K 
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Fig. 6. — Madrid, Palacio Liria. The Alba Bible, fol 
43 V. Jacob’s Dream. 


Jacob’s pillow. However, the State of 
aflPairs here wiuld seem rather to hâve 
been the reverse, since none of the al- 
tars which are représenter! on the mo- 
saics in Monreale Cathedra! and the 
Capella Palatine hâve this appearance"*^. 
Jacob’s altar is so different from the 
others that the reason can hardly be 
other than that (on the original pattern, 
of course) the artist wished to empha- 
size the three stones beneath Jacob’s 
head and let the shape of the altar be 
determined by that of the stones. 

To scholars who work on rabbinic 
exegesis, it is at once clear that we 
hâve in fact to do with influence from 
Jewish legends. To other scholars, the 
points of agreement with the midras- 
him may appear to be purely fortuitous. 
The Jewish number symbolism may also 
seem supersubtle and for this reason 
hardly likely to hâve influenced icono- 
graphy. However, the legend is illus- 
trated in the Alba Bible (Fig. 6). Jacob 
has three stones beneath his head and 


the commentary discusses the number 
Fig. 7. Vat. Barb.^gr. 372^^ fol. 179 r. The Story symbolism in connection with the rab- 

■ binical exegesis on this point. Con- 

sequently it is quite certain that the 
Alba Bible miniature was influenced 
by Jewish number symbolism This strengthens the probability that the Byzantine repro¬ 
ductions were also influenced by the same legend, i. e. that in the last resort they dérivé from 
Jewish originals. Moreover the Alba Bible may help us to understand the rabbinical view 
of the matter. What may appear supersubtle to us had for them a deep symbolic signiflcance 
and was therefore considered worthy of illustration. 


Joseph and Judah (Gen. 44 and Ps. 104 [105]) 

In Psalm 104 (105), 16-22, Josephs dégradation and exaltation in Egypt are described. 
This passage is illustrated in a very singular manner in some Byzantine psalters containing 
marginal miniatures, viz. the Barberini Psalter (Vat. Barb. gr. 372, fol. 179 r.) (Fig. 7), 
Paris, Bibl. Nat. gr. 20, fol. 13 v.(both dating from the llth century) and the Théodore 


47. Demus, op. cit., PI. 36, 98 A, 101, 105. 

48. Bible etc. by Rabbi Moses I, p. 140, n. 382. 


49. Omont, op. cit., PI. 75. 
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Psalter of 1066 in London (Brit. Mus. Add. 19 352, fol. l4l r.). On the tw'O latter miniatures 
the paint has unfortunately flaked off. In ail three cases Joseph is sitting on a throne or a 
throne-like seat and is wearing the clothes of a nobleman. In the Barberini Psalter he is 
wearing a long red tunica, a purple cloak and cap, ail of which hâve ornaments of gold. 
This is Joseph’s garb as viceroy of Egypt, as is clear from the fact that on fol. 179 v. 
Pharaoh is dressed in the same fashion, although with richer gold ornaments and wdth his 
cap set with pearls and rubies. In this Psalter Judah is dressed in a short red tunica with a 
golden hem. He wears a blue scarf and carries a large sword in a gold sheath on a strap 
slung over his shoulder. His name is written above him, whilst Joseph’s name is on the 
right, out in the margin. 

Both men are making the orafor gesture with the right hand and there is no doubt that 
the scene represents Judah making his great speech (Gen. 44, 18-34), after Joseph had threa- 



Fig. 8. — Jérusalem, Schocken Library, Bible. The Story of 

Joseph. 


tened to make Benjamin his slave, since the silver cup had been found in his sack. It is 
strange that Judah should wear a sword, since other\\dse the brothers are not usually repre- 
sented armed. This detail has in ail probability been inspired by the rabbinic editing of 
Judah’s speech, which in several versions is marked by open aggressiveness, while in the Bible 
text it is rather appealing or suppliant. I shall quote only one rabbinic text here, the Targum 
Jerushalmi, Gen. 44:18, which in Etheridge’s translation says : 

And Jehuda came near him, and said, ... For if I draw my sword from within its 
sheath, I would not return it ... till I had made ail Mizraim desolate of inhabitants, begin- 
ning with thyself, and ending with Pharaoh thy lord, w'ere it not against the will of my 
father 

Parallels, with a large number of variations in relation to this Targum text, are to be 
found in several places in the rabbinic literature, inter alia, in Midrash Genesis Rabbah 93:6, 
Midrash Tanhuma, Wayyiggash 5, Sefaer ha-Yashar 54:8 and Rashi on Gen. 44:18. 

In médiéval Jewish art there is a remarkably good parallel to these three Psalter minia¬ 
tures on the front flyleaf of the manuscript in the Schocken Library in Jérusalem, in w^hich 

50. Ethbridge, op. cit. {Mizraim = Egypt.) 


13 ’ 
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several of the medallions depict épisodes from the story of Joseph. In one of them ('Fie g'I 
Joseph is shown holding Benjamin by the wrist, while Judah is making the orator gelture 
with his left hand and grasping the hilt of a large sword in his right hand. It is true that 
the medalhon has no text but from its position in the sériés there is no doubt about the 
identity of the persons depicted The appearance of the sword, of course, makes the rab- 
binic background quite clear, while Benjamin’s presence, so to speak, indicates the subiect 
of Judah s speech and thereby adds a detail over and above those in the Psalter miniatures. 
However, the miniatures give the names of the persons, a very important detail in so uns- 
pecinc an iconography. 

The rabbinic iconography of the Schocken medalhon is quite natural in its context. On 
the other hand, the subject and iconography of the three Psalter miniatures are harder to 
understand. However. m an analogous case, the Pantocrator Psalter at Mount Athos Weitz- 
m^n has explamed the occurrence of scenes from Genesis and Exodus (not in tliis case 
mfluenced hy midrashtm) m illustrations to Psalm 104 (105) in the followins wav. Since 
Abraham ^d Moses are named in this psalm, the illustrator consulted an illustrated Pen- 
ateuch or Octateuch and adopted scenes from it, in spite of the fact that the subiects — 
the sacnfice of Isaac and the ram of manna in the wilderness, for example — are not refer- 
red to m the Pantocrator Psalter. Thus, according to Weitzmann, the scenes are not really 
P a ter illustrations but belong to the Pentateuch or Octateuch. This Pentateuch or Octa- 

euc would, however, hâve been of a different character from those still extant today which 
hâve a different iconography in the scenes 

disculstn *’Th'e'!-n‘' "light very well apply also to the miniatures under 

TÉrr ; might hâve been as follows. In immédiate connection with 

the miniature of Joseph and Judah, two of the psalters contain a picture of two oxen dra- 
'"f full of people. The illustration in the Barberini Psalter is well preserved (Fig 7j 
w île in the British Muséum miniature the paint has flaked off. As the^ name of ToseDh 
orrns the superscription in the Barberini Psalter, there is no doubt that the picture refers W 
the 71 sojourned in the land of Ham » If in making 

found th migration of Jacob and his sons to Egypt (Gen. 46). he might hâve 

Judah’s'spéÏh n Ge^r 'T'’ illustfation of 

Ï at rîd in PS 104 ( o;T Th Ltltr"^" ?’ 

fk h hU- r. Ine psalter miniatures substantiate Weitzmann’s 

hat this Pentateuch or Octateuch was of a different type from those stiH e^taTtodlv T^^^ 

tn aM J'*'*®*’ "''f*’ fho S'^ord. As this représentation in the three pLlters 

P Cture sériés to which it belonged, possibly m an Octateuch. was also of Jewish wigin. 

The Anointing of David (1 Sam. 16, 13 and the Psalms) 

K /oi, dated 1088. It has a sériés of scenes from the life of 


51. In the following medallion, i. e. that on the left 
smce we are concerned with Jewish art. we ^ how 


Jo^ph makes himself known to his Brothers, an event 
w/ ^ jmraediately after Judas' speech. 

52. WEITZMANN in Münchner Jahrb., pp. 109 f. 
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David on fol. 11 v. to 14 v., principally » . ’ _ _ 

inspired by the First Book of Samuel 

been 

Behind them, in a second row, stand 

mother attends the anointing 

this problem and referred to a legmd ' _ 

which relates that Jesse fell in love Fie. 9. — Athos, Vatopedi 761, fol. 12 r. The Anointing 
with one of his bondwomen. When of David, 

his wife noticed his, she dressed helself 

up as this bondwoman. The fruit of this liaison was David, who was assumed to be 
t e son of the bondwoman, while in reality his mother was Jesse’s wife. She revealed the 
true State of afîairs when David was anointed by Samuel 

It may be added that Jesse’s wife is mentioned in another passage in connection with 
David s anointing. This is in the Targum to Psalm 118, which alludes in particular to 
David s anointing. For the sake of simplicity I here use Walton’s translation into Latin. 
IDe end of the Targum is constructed like an antiphon, in which the builders {aedificatores, 
V. 22), the sons of Jesse (filii îssai), and David and Samuel speak. Jesse and his wife (uxo'r 
ejus) also take part here. In the Targum v. 25 (« Save us, we beseech thee, O Lord ! O 
Lord we beseech thee, give us success ! ») takes the following form : « Obsecramus te Domine 

(confer salutem) nunc, dixerunt aedificatores : obsecramus te Domine prosperare nunc, dixe- 
runt Issai et uxor ejus » * 

It is possible that one of these two rabbinic expositions may hâve influenced the icono¬ 
graphy of the miniature. But we cannot exclude the possibility that the copyist's pattern 
for Jesse’s wife was the personification which is so common in these scenes and which Buchtal 
has discussed in detail 


53. K. Weitzmann, The Psalter Vatopedi 761 in The 
Journal of the Walters Art Gallery X, 1947, p. 24. 

54. J. Gutmann, Jewish Eléments in the Paris Psalter 
in Marsyas 6, 1954, pp. 46, 48, n. 57. (Gutmann, p. 44. 
was the first to note the part played by the angel 


Cervihel in David’s fight with Goliath. Cf. NORDSTROM 
in Byzantion, pp. 495 ff.). 

55. See B. WaltON, Bihlia Sacra Polyglotta 111, Lon¬ 
don 1657. Ps. 118. 

56. H. Buchtal, The Miniatures of the Paris Psalter 
(Studies of the Warbu rg Institute 2), London 1938, pp. 18 ff. 
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r. Isaiah and Daniel. 


15 a lurcner example in Vat. er 752 nn fnl ixA . /r- 
trating Ps 39 v ^ “ onA ^u'\° ’ • 34 r. (Fig. 10), a miniature illus 

ng rs. (40), V. 3 , and this also concerns Isaiah. The text of v. 3 reads : 

He drew me up from the desolate pit, 
out of the miry bog 
and set my feet on a rock 
making my steps secure. 

De Wald describes the miniature as follows : 

enced't commenta.ors indu- 

hâve considered this psalm as referring “'"'"entators 
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delivered from the « pit » mentioned in verse 3 : « He brought me up also out of a horrible 

plt ». 

In the miniature the prophets Isaiah (!) and Daniel are standing fashion within 

a pit, and, according to the inscription, are addressing David, who stands at the right with 
the words which are taken from Pseudo-Athanasius’ commentary on « And he heard my cry » 
(verse 2). The inscription has obviously confused Jeremiah and Isaiah. Jeremiah was thrown 
into a pit and delivered out of it ; Isaiah was martyred by being sawed in two^. 

De Wald is thus of the opinion that the names of Jeremiah and Isaiah hâve been 
confused in the inscription. If we ^rn to the Midrash Tehillim, however, we find that it 
is quite natural that Isaiah in particular should hâve been portrayed in this connection. In 
the commentary on v. 3, with which we are principally concerned here, there are several 
quotations from the Psalms but only one from elsewhere in the Bible, viz. from Isaiah 33: 
16. The train of thought leading up to the Isaiah quotation is given in the following sum- 
mary of the commentary : ° 

He brought me also out of the tumultuous pit, out of the miry clay (Ps. 40.3). But did 
David ever go down into a pit or into mire .> This is what David meant : I was already 
on the way that leads to Gehenna, which is called the tumultuous pit and the miry clay, 
but I prayed and waited for the reward of my worship, and won it, for the Holy Onei 
blessed be He, did not suffer me to sink into Gehenna, ... He also made me know in what 
way I ought to walk, ... Nay more : He lifted me up into a high place, as it is written 
He set my foot upon a rock. He established my goings (Ps. 40:3) ; by rock is clearly meant 
a very high and lofty place, as it is said He shall dwell on high ; his place of defence shall 
he the fortresses of rocks (Is. 33:16). Hence David said : He set my foot upon a rock^. 

Thus the two prophets in the miniature hâve completely different relationships to the 
pit. Daniel has actually been into a pit, the pit of lions, but Isaiah is portrayed as the pro- 
phet who is quoted in the midrash as regards the rescue of David, the Psalmist, from 
Gehenna, which is also called a pit. Isaiah represents primarily the latter half of v. 3. 

There is another reason for asserting the unlikelihood of any confusion between the 
names of Isaiah and Jeremiah. Iconographically speaking, there is no doubt that it is Isaiah 
and we could easily hâve recognized him even without the name. The long narrow face 
with the long, smooth, white hair and the equally white beard is characteristic of the Byzan¬ 
tine représentations of Isaiah and even recurs in the same manuscript (Vat. gr. 752, fol. 
469 r.) There could hâve been confusion only if the copyist had mistakenly depicted 
both the figure and the name of Isaiah. Such a possibility cannot be wholly excluded but 
seems extremely unlikely. 

As the text in the miniature came from Athanasius’ commentary on v. 2, it should be 

mentioned that Midrash Tehillim begins its commentary on vv. 1-2 with a quotation from 

Is. 25:9 and that two further quotations from Isaiah occur in the commentary. There are 
in addition a quotation from Jer. 8:20 and one from Zech. 9:12. 

59. E. DE Wald, Vaticanus graecus 752 (The Illus- 6l. DE Wald, op. est., PI. LV. On fol. 445 v. (PI. 

tracions in the Manuscripts of the Septuagint III : 2), LI) Isaiah has quite a different appearance. However, 
Princeton 1942, p. 19. this picture differs from the usual Isaiah iconography. 

60. The Midrash on Psalms, Ps. 40. 
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It seems probable that Isaiah was inclucied in thc miniature as a réminiscence, preser- 
ved as a resuit of faithful copying, of some Jewish psalter with illustrations influe’nœd by 
Tfiicirashim. ^ 


tU^iwJitif nu<lfû 
rruMOi r ‘ 




,«MmMr^UnirniM>n ^td/ka- 
Jl,,meiàp€nCiuffnftçwv(’:f» 
QitKcUinmSÀJirtinumTcm 
fnl^|^aUr n viorinî (vc iflt 4ca 
inr îiié» fntîliM ^ 

trwid'mJtn^rrumwimpfinà>im 

àtVAVfptiB* Ai lânaf 
iuerïïtJÜ'CiucècA (pînuoÀ' 


R. CATALAN ART 

I hâve pointed out in another connection 
two rabbinic éléments in the miniature showing 
the prophet Jonah in the famous manuscript of 
the Bible which was once owned by the monas- 
tery (now in ruins) of Sant Pere de Roda in the 
présent town of Rosas in north-eastern Spain. 
The manuscript is now in the Bibliothèc|ue 
Nationale in Paris and is divided up into four 
volumes. The Jonah miniature is in the third 
volume (lat. 6, III, fol. 83 r.) In the scene 
in which Jonah is thrown overboard, he and the 
men in the boat form a total of seven persons 
(Fig. 11). According to Pirke de Kabbi Eliezer 
and AVidrash Jonah, there were 70 persons on 
board the ship, i. e. the same as the number 
of known peoples. The seven men in the minia¬ 
ture must certainly represent these 70 p)eoples. 
Thus the ship symbolizes the earth and ail its 
peoples, which can be saved only by a Jew (here 
Jonah) sacrificing his life. This train of thought 
is typical of the Jewish Messiah ideology and 
can, of course, easily be linked with the sacri- 
fîcial death of Christ. Furthermore Jonah is 
shown clothed and with a head of hair when 
he is thrown into the sea, whereas he is naked 
and bald when he is vomited out. According to 
Midrash Jonah, this was owing to the great 
beat in the belly of the great fish A further 
influence from this îîiidtash may be mentioned 
and concerns the scene in which the king of 
Nineveh (Jonah 3:6) arose from his throne, 
removed his robe and covered himself with 
sackcloth and sat in ashes. In the picture he 
has risen from his throne and taken ofï his 
Crown, a token of sorrow which is reported in 
particular in Midrash Jonah. 


Fig. 11. — Paris, Bibl. Nat. lat. 6, III, fol. 83 r. 
The Story of Jonah. 


62. Nordstrom in Byzantion, pp. 501 ff PI 8 
Cf. Neuss. Le., pp. 95 f., Fig. 108. 

63. Nordstrom, op. cit., pp. 502 ff. 


In thc following section some futthet tabbinic éléments in the great Otalan Bibles of 
the llth century will be discussed. Besides the Roda Bible, we shall be concetned in this 
connecfon w.th Vat. iat. 5729, which, as Neuss has pointed out. was executed at the welh 
known monastery of Santa Mat,a de Ripoll in the Pyrenees north of Batcelona“ 


Eliezer and Rebecca (Gen. 24) 


The twenty-fourth chapter of Genesis, verse 1 ff., relates that Abraham sent his ser¬ 
vant to h.s own country to find a wife there for Isaac. The servant departed with 10 camels 
and made them kneel down at a well outside the city of Nahot (v. 10). There he called 
upon the Lord and ptayed that, if he asked one of the girls who came to fetch water for 

answered yes but also offeted to water his camels, then that eirl 
should be the one to be chosen as Isaac’s wife (v. 12 fï.). * 

This story is a rewarding one to illustrate, partly on account of the concrète details, 
amo^st which the camels usually play a prominent part, as in the Wiener Genesis “ and 
the Octateuchs and in the mosaics in the Capella Palatina in Palermo and in the Cathé¬ 
dral of Monreale*”. In the Ripoll Bible (Vat. lat. 5729) the story is illustrated on fol 6 v 
in two épisodes at the top on the left (Fig. 12). They differ completely from the usual ico- 
nography, which, in spite of a good many variations, is represented in ail the previous 
examples. On the extreme left is Rebecca with the water jar on her shoulder beside the 
well, here represented by water gushing from an animal head, which is a Hispano-Arabic 
feature, quite common in Catalan Biblical illustrations Close beside her is the servant 
and on his right the water mounts up in waves which almost hide the camels, which hâve 
knelt down, so that we can only just see their heads. Above them, Rebecca and the servant 
appear again and she has just handed him the water jar, i. e. given him to drink. 

This picture contains two details which were inspired by rabbinical exegesis and which 
form the real signs that Rebecca was the woman chosen by the Lord to be Isaac’s wife. 
In the left-hand part of the picture the servant is holding a staff in his right hand, while 
his left hand is round the neck of a dog, which is not mentioned in Gen. 24. The position 
of the dog is somewhat indefinite, but it is sitting fairly high up, just above the head of a 
camel. Its attention seems to be directed to Rebecca rather than to the servant and its mouth 
is half open. It is depicted in a particularly vivid manner and is distinctly emphasized in 
the composition of the picture, especially in comparison with the camels, which are comple¬ 
tely masked by the mass of water, except for their heads. There would seem to be no 
doubt that the artist wished to direct the spectator’s attention in this way to the dog, while 
showing that the camels were being watered. Thus it is the dog which is important, not 
the camels, which would otherwise so easily hâve attracted attention and which must there- 
fore be given as little prominence as possible. The explanation of this must be in the com- 


64. Neuss, op. cit., pp. 10 ff. For a scene from the 
Books of the Maccabees in Vat. lat. 5729, see H. Stern, 
Quelques problèmes d'iconographie paléochrétienne et 
juive in Cahiers archéologiques XII, 1962, p. 108. 


65. H. Gerstinger, Die Wiener Genesis, Wien 1931. 
PI. 12 ff. 

66. Gerstinger, op. cit., Fig. 61-64. 

67. Demus, op. cit., PI. 35 A, 106. 

68. Cf. Neuss, op. cit., Fig. 91-93. 
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V. Eliezer and Rebekah. 


mentary on this story which is to be found in Midraih Genesis Rabbah 59, which in Wünsche’s 
German translation, reads briefly and directly as follows : 

was f um ein Weib au nehmen und es bellen die Hunde horche 

sprechen, um den Ausgang seines Vorhabens au erfahren, so auch hier“. ’ 

\Ve are accordingly concerned with an influence from one of the most important midras 
a », m which moreover the servant is called Elieaer, which is his usual name !n r^Înic 

no is approaching is the right one. We may note in this connection that here Elieaer is 

s Itanït ïaLÏMN'r'ir.n" f". '■ “ 

expositions of this well, which they call M^am-s well T’is me 

rotr^Lvrirîîfert:^^^^^^^^^ trrLteu 

rzifcSr*'?- 

Bible. In his exposition of717 afit'u f*’®" ‘he Ripoll 

.( ..la i„ s, LiriziLîzï””'' 

a, lief der Knecht ihr e,Ugege„, weil er sah, dass das Wasser au ihr emporstieg 

l-efp2ig''l88^1.‘'’'“^"'' Bemchi, RMa, lalù Suecana. pp. 98 II. 

'O. Gr.ab.ar in Rev. de l’hist. des rel. 1941 pp 190 A.,V‘ p' Raschis Pentateuchkommentar, 3. 

ff. Krad.ng. le, pp. 122 lî. Cf. NORDSTR^i n Ôr//« J'"".''^^^5. This is not as strongly 

unen. emphasized in Mtdrash Genesis Rabbah 60:5. 
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and i'n'ld^hon'watert'cat’lt wl^tht’sf ‘ Rebecca would give the servant to drink 

from the rabbinical tradiLn tha ThTdÏ glv^eTa > two signs 

the water in the well rose to meet her Trf ^ t-i u concerning Rebecca and that 

tion to those in Gen. 2 It hTe the bodroTi ' ^ 

is not jeopardiaed. and it rises «blf 

befor? eT;ar°tl lth“cat‘.r Ï"hHI essed 
is probably tLt the ma^w"\<\^rs 

U. .i,i Z 

sme, it is not so easy to distinguish between Elieaer and Betuel, but, if we study their tes 

r r ,z,r r.r„t,z. z z ? ai-r£~ -B 


The Feasts of Belshazzar and Ahasuerus (Dan. 5 and Est. 1) 

anH chapter of the Book of Daniel relates that Belshaaaat made a great feast 

f 1 M 7j ‘*‘■‘"*^'"8 ''?**«■* O" ihts occasion the vessels of gold and silvef which his 

appeared and wrote on the palace wall (v. 5). The king was very frightened and at ail 
costs wanted the writing read and interpreted (v. 7). It was found that Daniel was the 
only man in the whole kingdom who could read the writing (MENE, MENE. TEKEL UPHAR- 

MN, V. 25) and a so interpret it (v. 26 flf.) and his interprétation was that Belshaàzar’s davs 
as king were numbered. ^ 

In the Roda Bible (Paris, Bibl. Nat. lat. 6, III, fol. 66 r. Belshazzar’s feast is repro- 
duced in a very unusual way (Fig. 13). The palace is indicated by a large number of turrets 
at the top, many of them with cupolas. The banqueting hall itself is represented as a vaul- 
ted room with a sigma-shaped table At this table sit the king, the queen, the concubines 
and the lords (v. 2 fï.). Immediately to the right of the queen’s crown is seen the hand 
writing the message (v. 5). On the extreme right stands Daniel with a halo about his head, 
pointing to the hand. He is interpreting the writing for the king, who is not eating or 
rinking but has brought his left hand up to his chin in a gesture of consternation, while 
his attention is directed to the writing hand. Just in front of David stands a herm-Iike idol 
on a pillar, clearly representing the idols which they praised whilst they drank from the 
sacred vessels (v. 4). Several of the men at the table are drinking straight out of long- 
necked wine bottles. On the table are knives, bones, round loaves, a small chalice with a base 
and a bowl without a base. There is also a large, fairly shallow bowl with a high base and 
this stands right in front of the king. In this bowl lies an animal with horns, a beard and a 


72. Neuss, op. cit., p. 44. 


73. ID.. p. 91. 
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ery short fail, undoubtedly a he-goat. To make clear what species it is, the animal is shown 
if it were not slaughtered. The queen is stretching a large knife towards the coat ob- 
vtously mtendmg to eut off some méat. The occurrence of a goat in this context is’very 
urprising. Nothmg in the text mdicates its existence, but it is too clearly represented to 

Th ■ importance is emphasized by several features in the actual corn- 

positiom The goat and the upper part of the bowl are outlined against the middle of the 
table though with a slight displacement to the left. The man on the king’s right is just 
drmkmg wine but as if by chance, is holding his other hand in such a position that Lo 

soft anrthe whol' f T ' il her knife towards the 

s^ i/nn th'^ ' repeated by the two women on her left. The king 

included''^f tht f°h’ ^een mentioned, several éléments of the story are 

includ^ m the p.cture and the kmg's attention is fully occupied by the writing hand 

then ReUh^ ^ ^ completely profane feast of the hea- 

me"a« that theT appearance of the hand writing the 

r/urfL !mntasi,'"fh numbered. It is therefore probable that the goat is meant 

t fabbinrhteratr ^ -'her in the Christian commentaries or in 

tiréTs aTiftesZ n so illuminating in such cases. On the other hand, 

ha-Zohm-’* The seeo^/““rr,'î chstinguished cabbalistic work of Judaism, Sejaer 

huZohar . The second part (12U) mentions that Nebuchadnezzar, i. e. the father of Bel- 


74. Sepher ha-Zohar, trad. 


par J. de Pauly, 1-6, Paris 1906-11. 
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•Il -T-u- • i 1 - —suii. me jduuk or uaniel. loved méat hniUrl în 

milk. Th's is related as an example of Nebuchadnezzar's impiety, sin e in Ex 23 19 t wls 
forbiclden to boil a kicl in its mother’s milk a nrprpnr «/B.vk ^ ^ ^ ^ ^ 

than the Bible text indicates. ^ ^ "PP‘‘"d 

In Pauly s French translation the passage in Zohar II, 125 h, reads as follows : 

/M i,^T ‘‘PP«"d sue les mets favoris et quotidiens de cet impie 

(Nabuchodnosor) était la viande préparée au lait et au fromage. ^ ^ 

A few Unes before this we read ; 

Rabbi Yessa permit de manger une poule avec du fromage ou avec du lait, puisque 
/ Ecriture ne parle que d un chevreau. Rabbi Siméon lui dit : Tu fais mal de le permettre • 

car s. tu commences à permettre la poule avec du lait, les gens en feront autant avec là 
Viande de boucherie. 


It is clear from these two passages that the prohibition in Ex. 24:19 covers in Zohar 
also ail méat which is boiled in milk. Otherwise the great authority here is T. B Aboda 
Zarah lAa The discussion between Rabbi Yessa and Rabbi Simeon shows that there was 
a point of contention, viz. chickens, which are discussed in T. B. Hullin 104 ^ and 113 

The only comment on Nebuchadnezzar was that he loved méat boiled in milk. There 
was no mention of its being goat’s méat in particular but nevertheless the prohibition in Ex. 
23.19 applies. The fact that a goat is reproduced in the picture of Belshazzar’s feast per- 
haps means that the legend of Nebuchadnezzar has been transferred to Belshazzar and 
his feast. The représentation of a goat need involve no more than a reference to Ex. 23.19, 
that is to say, in this case : « Behold a man who not only uses the sacred Temple vessels 
at a feast but also profanes them with méat boiled in milk ». 

It is especially interesting that this embellishment of the Biblical narrative should be 
found in Zohar, which is about 250 years later than the Roda Bible. The modem view of 
Zohar is that Rabbi Mose of Leon more or less compiled it from earlier materiaN®. In a 
way the goat in the Roda Bible serves to confirm this view and it must be considered to be 
part of the legend-making that went on in Spanish Jewr>' up to the llth century. As the ban 
in Ex. 23.19 concerns one of the most important ritual precepts in orthodox Judaism, it is 
probable that embellishments of this kind had long existed. 

If we turn to the description of Ahasuerus’ feast in the Roda Bible (III, fol. 97 r.) 
(Fig. 14), we find that the iconography and pictorial composition are at several points iden- 
tical with those in the picture of Belshazzar’s feast. The room in which the scene is taking 
place is in this case roofed with a cupola, at the base of which three trees of life are gro- 
wing. At the same time the cupola and the trees represent the enclosed palace garden (v. 5). 
The table is sigma-shaped and the king is sitting at the middle of the far side^. On his 
right are sitting three guests and behind them stands a servant with a bottle of wine. On 
the king’s left stands another servant and further down a guest is sitting on a cushion. 
Behind him stands a servant with a bottle of wine. On the table there are two loaves of 



75. See The Babylonian Talmud, ed. I. Epstein. 

76. See Zohar in The Univ. Jew. Encycl. 10, New York 1948. 


77. See Neuss, op. ch., p. 101. 
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Fig. 14. — Paris, Bibl. Nat. lat. 6, III, 
fol. 97 r. Ahasuerus’ Feast. 


bread and just in front of the king is a large 
bowl with a base. It is almost flat and in it 
are two quite small animais ready for eating, 
i. e. the skin and heads hâve been removed. 
They are presumably kids or lambs. The atten¬ 
tion of those présent is obviously directed 
towards this very bowl. The kings is pointing 
to One of the animais and seems to be saying 
something to the servant, who appears to hâve 
just carried in this dish, to judge from his 
gestures, which include pointing to the other 
animal. Two of the gu ests are holding knives 
in their hands, ready to eut pièces of méat 
for themselves, while the guest on the extreme 
left is pointing. Only one guest is drinking 
wine and, we may note, he is drinking straight 
from the bottle^®. The is not a single drin¬ 
king cup on the table. Seeing that the dish is 
attracting such gréa t attention, although the 
feast is principally described as a drinking bout 
in Esther 1:7, we may ask ourselves whether 


, . . tne prepared animais should not be inter- 

A ** !" '■«presentation of Belshazzar's feast. It is possible that the legend of Nebu- 
Iikmg for méat boiled in mille was simply applied to Ahasuerus. as to Belshaz- 
ritlv ?? 'nterpretation must be fairly hypothetical, since the animais are not expli- 

citly represented to be goats, at least not in the démonstrative fashion seen in the Belshaz^r 
miniature. 


As regards the corresponding scenes in the Ripoll Bible, the illustration of Ahasuerus’s 


78. On the other hand, there 


are goblets at Vashti's banquet for the women on the lower part of the miniature. 



Fig. 15. — Vat. lat. 5729, fol. 227 v. Belshazzar’s Feast. 
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feast (^ol. 319 v.) is of no importance in this connection. It shows a drinking bout, folio- 

wmg up nsther 1:7. Belshazzar's feast (fol. 227 v.) (Fig. 15) has no Jewish features. as 
regards the food on the table Here a fish is shown on top of a goblet. an interesting 
detail in itself, which is probably due to the retro-active efïect of two New Testament scenes 
in this MS. One is to be found on fol. 369 r. and shows Jésus being anointed at Bethany 

during supper Jn 12:1 ff.). No fish is mentioned in the text and in this picture it pro¬ 

bably has its old symbohcal significance, representing Christ. The second scene is on fol. 
370 r. and shows Jésus’ meal with his disciples after the great catch of fish (Jn 21:9 ff.). 
At Belshazzar s feast the fish was placed on top of a wine cup, which leads us to think of 
Christ’s body and blood. This scene may moreover be of interest in this case also, since it 
may hâve been influenced by Josephus’ description in Antiquitates ]udaicae (X, 232 ff.). But 
first let us look at the miniature. 

The actual feast is taking place in a room in the palace, which is here indicated by 
turrets on both sides of this central section. The city or palace extends to the left towards 
the two turrets there, the smaller of which forms part of the crenellated wall, which extends 
to the left-hand turret of the palace. At the bottom on the right a wall runs along a river. 
In the feast scene the king has just turned and is pointing to the hand, which is writing 
by the candlestick. The only person who is watching them is a servant with a wine bottle, 
standing behind the king. On the king’s right sits his consort and his mother (Dan. 5:10). 
To the left of this scene are t.iree men. The tVr'O men furthest to the left are carrying the 
insignia to be presented to the man who could interpret the writing on the wall (Dan. 5:7), 
i. e. purple raiment On the other hand, the golden chain mentioned in the text is not 
shown. The man in front is certainly Daniel, although he has no halo. He can be identified 
by his peculiar staff, which appears in another scene on the same page, in which Nebuchad- 
nezzar is doing homage to him. Furthermore he is stretching out his left hand and pointing 
to the writing hand. Thus he is interpreting the writing for the king and as a reward is 
receiving the princely attire which the men behind him are bringing forward. 

On the right of the feast scene the city is being attacked by an army led by a king 
who is already présent in the central section. He is accompanied by soldiers, who are going 
over the bridge on the extreme right, where there is yet another king. Other soldiers are 
attacking the city in the section below the table in the banqueting hall. Two men are to be 
seen there, immediately below the foremost king and they hâve already killed a number of 
the defenders, who are lying dead beneath the left-hand part of the table. The two kings 
are undoubtedly Cyrus and Darius. 

Josephus (Ant. ]ud. X, 232) relates that Cyrus and Darius took the field against Bel- 
shazzar (Baltasares) and that his feast took place while the siégé was actually going on“. 
Thus Josephus has two kings, while the text (Dan. 5:31) only mentions Darius (Darejaves) 
That the feast should be said to hâve taken place during the siégé is remarkable and cons- 
titutes a variation from the Bible text. Then follows the detailed description of the feast, 
the writing hand and Daniel’s interprétation (X, 233-246). Josephus later says that both 
Belshazzar and the city were taken not long after, when Cyrus advanced against them, that 
this was the end for the descendants of Nebuchadnezzar and that Darius, who with his son 
Cyrus put an end to Babylonian hegemony, was in his 62nd year when he conquered Baby- 


79. Cf. Nbuss, op. cil., p. 91. 

80. See Josephus VI (ed R. Marcus) in The Loeb 
Classical Library, Cambridge, Mass., & London 1937. 


81. The two kings are mentioned in this connection 
also in Midrash Esther Rabbah 3:1 and in Midrash 
Shir ha-Shirim Rabbah 3:4. 
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Ion (X, 247 f.). Here Belshazzar’s death is not mentioned, as in Dan. 5:30. The actual 
conquest of the city is the essential fact and leads to the king’s aiso being captured. The 
conquest of the dty is not mentioned in the Bible text, which confines itself to the sta- 
tement that Darius (Darejaves) the Mede received the kingdom when he was 62 years old 
(Dan. 5:31). We may add that Josephus (X, 224) aIso mentions that Nebuchadnezzar resto- 
red the old part of Babylon and had a new one built and that he surrounded each part of 
the City with three encircling walls, in order to prevent besiegers from changing the course 
of the river and directing it against the city. It is not mentioned that the wali foliowed 
the river channel but this may perhaps be understood. 

As is évident, the description in the miniature agréés with that of Josephus on several 
essential points. However, this does not mean that his influence can be fully proved. There 
is some authority for the two attacking kings in the text, viz. Dan. 5:28, in which, in his 
interprétation of the writing on the wall in the presence of the king, Daniel says that his 
kingdom has been divided and given to the Medes and the Persians. At the same time the 
attack is described in a very spécial manner, with details which cannot be explained by reference 
to Josephus. 

It seems clear that some extra-Biblical source has influenced the iconography, since the 
war is not mentioned in Dan. 5:30 f. On the other hand, it really did take place, though 
under Cyrus and not Darius. It was Cyrus’ general Gobryas who conquered Babylon in 539 
B. C., probably at the beginning of the autumn “. The city surrendered without serions résis¬ 
tance, but the royal palace held out under Belsarussur (Belshazzar), who was the heir to the 
throne and governed on behalf of his father Naboned. A few weeks later Cyrus arrived 
^d made a triumphai^ entry into the city. Gobryas’ troops stormed the royal palace, which 
feu 8 days after Cyrus arrivai, and Belsarussur was killed during the fighting. 

This, in brief, is the historical background. In attempting to trace the literary source of 
the peculiar iconography of the miniature, we may, of course, turn first of ail to the histo- 
rians whose works were so well known that they may be involved here, either in the ori¬ 
ginal or via other authors. Undoubtedly the historian who cornes first in this case is not 
Josephus but Herodotus. In his famous history he has a graphie description of Babylon’s 
I^sition and defences and of its conquest by Cyrus. He says inter aîia that Babylon was a 
City in ^0 parts divided by the Euphrates. On both sides the city wall ran down to the 
river and then foliowed it (1:180). Inside the city wall was another, somewhat smaller wall 
^d in the centres of the two parts of the city there were other fortifications*^, on one side 

^ the temple of Zeus Belos 

Ln a ^ of irrigation canals and given the river a mean- 

dering course » Above Babylon she had had the bed of a lake excavated quite near the river. 

^ ^ of the City (1:185). When Cyrus 

hnw7 ^ Babylonians, he certainly defeated them and confined them to their city, where, 
on *k abundant stores that they were scarcely worried by the siégé. Cyrus, 

folio time passed and there was no success. He then devised 

nto st^tagem. He drew up part of his army at the point where the river flowed 

were ta a .k^ where the river flowed out again. Then he gave orders that they 

attack when the river had become so shallow that the men could walk across it. 


^ 82._ Sec, for instance, Cohryas in Pauly-Wissowa. 
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Then he took the inferior part of his army to the above-mentioned lake and had them divert 
the river into the lake through a canal. In this way the soldiers were able to walk across 
the river and rush into the city, which was taken completely by surprise. The city was so 
large that, when the outer suburbs had fallen, the inhabitants of the centre knew nothing 
of it. As it happened, they were holding a célébration» and dancing and feasting, until 
they learn'ed only too certainly that the city had been taken (I, 190). 

Comparing this account with the miniature, there is no doubt that some details agréé so 
closely that it is very difficult to explain them as coincidences. These details include the city 
wall, which runs along the river on both sides at the bottom on the right, the bridge over 
the river and the fact thàt the city is being attacked from two sides. Then the soldiers below 
the table in the central scene hâve waded across the river, whiîe the rest — among them 
the two kings — hâve crossed the bridge. That a feast is in progress while the city is being 
captured is aiso, in a way, another of these details. 

In spite of these similarities, it is uncertain whether there is a direct influence from 
Herodotus. He is often reported by other authors and it was raostly in this way that his 
history was circulated, It was from just such second-hand versions that Josephus took the 
quite extensive information he adopted from Herodotus. It is obvions that Josephus was in¬ 
fluenced by him aiso in his account of the fall of Babylon. However, the fact of primary 
importance is that it was Josephus who worked the Biblical épisode into the historical mate- 
rial, which ultimately dérivés from Herodotus. The feast which took place during the cap¬ 
ture of Babylon was, for Josephus, Belshazzar’s feast, which, according to him, was held 
during the siégé. That he not only mentions Cyrus by name but sometimes includes Darius 
is an attempt to make the information in Dan, 5:31 fit the historical reality. For these reasons 
our conclusion must be quite hypothetical. It may at any rate be considered probable that 
the original for the miniature was inspired by Josephus, although supplemented by details 
which he does not include and which in the last resort are derived from Herodotus. 

By way of conclusion, it may be pointed out that Spanish illuminations Include a codex 
which contains the largest sériés of rabbinically inspired miniatures that exists. This is the 
Alba Bible, which has aiready been mentioned but which cannot be discussed in this connec¬ 
tion. In the Alba Bible it is not a question of old Jewish motifs which hâve long existed in 
Christian art and which, thanks to faithful copying from codex to codex, may crop up in 
the most unexpected places. As has aiready been indicated, the translater of the Alba Bible, 
Rabbi Moses Arragel, influenced the Christian artists and probably both gave them direct 
instructions and provided them with Jewish originals for their pictures. The Alba Bible must 
therefore be the subject of a spécial study”. 


Uppsala. 


Carl-Otto Nordstrom. 


86. Sce aiso in Xenophon, Kyropaideia VIL 5. geschicbte unâ Arcbâalogie des Frübmittelalters, Graa- 

87. See my essay (which will appear shortly) on the Koln 1962, PP* 53 S,, rcacjiedl me when this ^article 
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Ion (X, 247 f.). Here Belshazzars dea^h is not mentioned, as in Dan. 5:30. The actu l 
conquest of the dty is the essential fact and leads to the king s also being captured. The 
conquest of the dty is not mentioned in the Bible text, which confines itself to the sta¬ 
tuent that Darius (Darejaves) the Mede received the kingdom when he was 62 years old 
(Dan 5:31). We may add that Josephus (X, 224) also mentions that Nebuchadnezzar resto- 
the old part of Babylon and had a new one built and that he surrounded each part of 
the City with three endrcling walls, in order to prevent besiegers from changing the course 
of the river and directing it against the dty. It is not mentioned that the wall followed 
the river channel but this may perhaps be understood. 

As IS évident, the description in the miniature agréés with that of Josephus on several 
essential points. However, this does not mean that his influence can be fully proved. There 
is some authority for the two attacking kings in the text, viz. Dan. 5:28, in which in his 
interprétation of the writing on the wall in the presence of the king, Daniel says that his 
kingdom has been divided and given to the Medes and the Persians. At the same time the 

to jtjphtr"^'^^ by reference 

It seems clear that some extra-Biblical source has influenced the iconography since the 
r is no mentioned m Dan. 5:30 f. On the other hand, it really did take place thoueh 

B C nroi^ hl*" general Gobryas who conquered Babylon in 5f9 

B.C., probably at Ae beginning of Ae autumn”. The dty surrendered without serions resis 
th?ré^“ 8^' royal palace held out under Belsarussur (BelAazzar), who was the heir to the 
Arone and governed on behalf of his faAer Naboned. A few weeks later Cym^ 

Si s"d ^ * Aumphal entry into the city. Gobryas’ troops stormed Ae royal palace which 
fell 8 days after Cyrus’ arrivai, and Belsarussur was killed during Ae fighting ^ 

Ae p^har^cStraphv^'l‘T‘“ ““^ce of 

me pecuiiar iconography of the miniaAre, we may, of course, Am first of ail to Ae hicto 

b-rr rrr- - - - - S“4.rr; 

river and then followed it (l-.m). InshdedA"wdS ^ A 

and in the centres of Ae two narts of A . ^ *** anoAer, somewhat smaller wall 

Ae royal palace enclo^d Z the City Aere were oAer fortifications", on one side 

(1:181). Queen Nitocris had^ built t f T* of Zeus Belos 

dering course" Above Babvlon she h canals and given the river a mean- 

In additionne buiira brSl âc ossA^ the W of a lake excavated quite near Ae river. 

attacked the Babylonians, he certainly nfcaLd"tiniÏcontVA' 

on Ae OAer hïï £^anxToL f""'' -S’ 

the following stratagem He drew un na t f success. He then devised 

into the City and part of it whTe tL'^Sl n ^‘'"e the river flowed 

were to attack when the river had bernm*^ owed out again. Then he gave orders that they 

river had become so shallow that the men could walk across it. 

84. A.» i„ 

83. Mentioned by Josephus. The irrigation System îs mentioned by Josephus. 
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Then he took the inferior part of his army to Ae above-mentioned lake and had Aem divert 
the river into the lake through a canal. In this way Ae soldiers were able to walk across 
the river and rush into the city, which was taken completely by surprise. The city was so 
large that, when the outer mburbs had fallen, the inhabitants of Ae centre knew nothing 
of it As it happened, they were holding a célébration" and dancing and feasting until 
they learned only roo certainly that Ae city had been taken (I, 190 ). 

Cornparing this account with the miniaAre, there is no doubt Aat some details agréé so 
closely that it is very difficult to explain them as coincidences. These details mclude the city 
wall, which runs along Ae river on both sides at Ae bottom on Ae right, Ae bridge ovet 
the river and the fact Aàt the city is being attacked from two sides. Then the soldiers below 
the table in the central scene hâve waded across Ae river, while the rest — among Aem 
Ae two kings — hâve crossed the bridge. That a feast is in progress while Ae city is being 
captured is also, in a way, another of these details. 

In spite of these similarities, it is uncertain whether there is a direct influence from 
Herodotus. He is often reported by other authors and it was mostly in this way that his 
history was circulated. It was from just such second-hand versions that Josephus took the 
quite extensive information he adopted from Herodotus. It is obvious that Josephus was in¬ 
fluenced by him also in his account of the fall of Babylon. However, the fact of primary 
importance is that it was Josephus who worked the Biblical épisode into the historical mate- 
rial, which ultimately dérivés from Herodotus. The feast which took place during the cap¬ 
ture of Babylon was, for Josephus, Belshazzars feast, which, according to him, was held 
during the siégé. That he not only mentions Cyrus by name but sometimes includes Darius 
is an attempt to make the information in Dan, 5:31 fit the historical reaüty. For these reasons 
our conclusion must be quite hypothetical. It may at any rate be considered probable that 
the original for the miniature was inspired by Josephus, although supplemented by details 
which he does not indude and which in the last resort are derived from Herodotus, 

By way of conclusion, it may be pointed out that Spanish illuminations include a codex 
which contains the largest sériés of rabbinically inspired miniatures that exists. This is the 
Alba Bible, which has already been mentioned but which cannot be discussed in this connec¬ 
tion. In the Alba Bible it is not a question of old Jewish motifs which hâve long existed in 
Christian art and which, thanks to faithful copying from codex to codex, may crop up in 
the most unexpected places. As has already been indicated, the translator of the Alba Bible, 
Rabbi Moses Arragel, influenced the Christian artists and probably both gave them direct 
instructions and provided them with Jewish originals for their pictures. The Alba Bible must 
therefore be the subject of a spécial study”. 

Uppsala. Carl-Otto Nordstrom. 


86. See also in Xenophon, KyropaiJeia VII, 5. geschichtâ unâ Archaalogie d^s FrükmittelaltefS, Graz- 

87. See my cssay (which will appear shortly) on the Kôln 1962, pp. 53 ff.» reachcd me when this article 

Midrash éléments in the illustrations in the Alba Bible. was already in the press. I hope to deal with this 

Dr. Hempel’s essay, Jüdische Traditionen in früh' subject on a later occasion. 
mittelalterlichin Miniaturen in Beitrage zur Kunst- 





















LA REPRÉSENTATION DU PALAIS 
DANS L'ART DU BAS-EMPIRE ET DU HAUT MOYEN AGE 
D’APRÈS LE PSAUTIER D’UTRECHT 

par Noël Duval 


AVANT-PROPOS 


Je dois prévenir le lecteur que les conclusions qui sont développées ici ne me sont pas entièrement 
personnelles. Le point de départ de cette étude fut, en effet, une discussion engagée au séminaire 
d’Archéologie byzantine de M. André Grabar (École des Hautes Études, Paris) en février 1961, à 
la suite d’un exposé que j’avais fait sur le palais de Théodoric à Ravenne. J’avais défendu, en aitiquant 
l’hypothèse d'E. Dyggve, l’interprétation traditionnelle de la fameuse mosaïque du Palatium à Saint- 
Apollinaire-le-Neuf ^ J’utilisais dans ce but une comparaison classique entre l’image de Ravenne et la 
vignette'illustrant le Psaume 133 dans le Psautier dUtrecht. Ce rapprochement n avait pas etc pousse 
assez loin, comme me le montra M. Grabar : la vignette du Psautier, replacée dans son contexte, pouvait 
faire l’objet d’une interprétation toute différente de celle qui avait été soutenue jusqu ici. En conséquence, 
si on retenait l’analogie avec la mosaïque de Ravenne, il fallait aussi examiner cette dernière sous un 
éclairage nouveau. 

Telle était la recherche que m’engageait à faire M. Grabar. Il y a participé lui-même de manière 
constante en ne ménageant pas ses conseils et en me signalant des documents qui m auraient proba¬ 
blement échappé. Je ne saurais trop lui exprimer ma gratitude ainsi qu’à M. Jean Huben qui, depuis 
1955, s’est intéressé aussi de très près au problème dont nous débattions 

L’essentiel de cet article a été rédigé en 1961-1962, et ses conclusions ont été exposées à plusieurs 
reprises à cette époque ^ Au même moment, M. P. Lampl publiait dans la revue américaine M^syas 


1. J’ai exposé cette thèse dans un mémoire de 

l’École de Rome (non publié) en 1955, devant le Con- 
grès d’archéologie classique à Rome en 1958 (JLs 
hlème de ^architecture auliqua au Bas-Empire, Atti ael 
P//® Cottgresîo di arckeologia dassica 1958, II, Roine, 
1961, p. 407-410) et dans un article des Mélanges de 
Rome (Que savons-nous du palais de Théodoric ù Ra- 
verte?. I960, p. 337-371). Cf aussi Bulletm 

de la Société Nationale des Antiquaires de fronce, I960, 
p. 40-47. 

2. M‘** S. Dufrenne m'a fourni de nombreux ren¬ 
seignements sur le Psautier auquel elle consacre une 
th^e sous la direction de M. A. Grabar. M. A. Khat- 


chatrian, non content de participer activement aux 
discussions, m’a apporté une aide ' matérielle en me 
procurant les photographies du Psautier rept^uhes ici. 
Les trois dessins (fig. 37, 38 et 45) ont été mis au. 
net par M. P. Baudemrmt. 

3. Au Congrès d’archéologie chrétienne de Ravenne 
(U représentation du Palais dans Part du Bas-Empire, 
Atti del VP* Congresso intem. di orchaologia cristiana 
Ravenna 1962, Rome, 1965, p. 481-484) et devant la 
Société nationale des Antiquaires de France (L« Psautier 
d’Utrecht et la représentation du Palais dans l’antiquité 
tardive. Bulletin des Antiquaires de France, 1962, p. 
140). 
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un court article intitulé ^cWr of Architecurd Représentation in early Médiéval Art* où il examîn,;, 
entre autres, les principaux documents qui font l'objet de cette étude et parvenait à des conclusions voi’ 

de ol>l“en”’fr“*’fT' recherches menées indépendamment, constitue un argument 

de plus en faveur de la these qui va etre soutenue. ° 

Les deux analyses ne feront d’ailleurs pas double emploi. En effet, mon but n’est pas de discuter 
SUT le plan théorique du traitement de la perspectivé à cette époque charnière de l’ALquité et du 

1« rrfi*’ "k de h Période, bien que. de ce point de vue auss^ 

dW 1 ^ ^ 1" ">* prdocXpe. dans le cadre 

dlT T l P>I»“ du Bas-Empire, est celui de savoir si l'image L^der 

Xl .echt. la mosaïque de Ravenne et d'autres figurations analogues peuvent nous fournir des 
gnements précis sur l'architecture réeUe de cette époque “ 

assea irefllt™:-]: “d^a:S^:^rrpo:r 

tmir rd aWdé ce d«" ^“•d icur fait subir en fonction des besoCl nil^ 

ce que l'artiste avait voulu re”^ ^^''’lltmr l“ dtï VuT^r» 

U vaste X^estXaS' Îc^ùlc^rTS ÏT 1X1 j\rnr 
largement exploré ces dernières années, en dehors même de l'/lde de W • l'a nréSé e"' 

~ f-"™” ‘ “ 

les artistes utilisent les mêmes mSiodes de figulXlùSe “ 


SOMMAIRE 

de - Description 

Psaut";. îa'm“t I SimT ^‘“'e» de ce type dans le 

-"sS’.ü’zarr.'. A-,?” - “«■ <»-« - 

types de façade (façade à fronton percée *ïune nor,, ~ Com^aison avec les autres 

cintrée). — Conclusion : vision extérieure au sommff I.' ■ **"'‘5“* d'un fronton, ouverture 

intérieure à la base, soit à travers un norrh ^ o^^re absidale ou fronton de façade), vision 
<sanctuaire,. " “"''«"«o""*!. soit jusqu'à l'e arc triomplul, du 


que VrîSlurï' P' « D- C'<« eu 1962 

que M K. Krautheimer a bien voulu me signaler X 

cuide duo de ses élèves et me mettm™ Xo" ^ 

M. UmpL Quelquesmos de ces documeToP^, S 

im Afchitekturdarstelluneen 

m tpatM,k,m Rdtef. Jahrbuch der iamlhisl^^/hZ 
Sammlungen in Wien. IV. 1959. p 


un texte différent de celui du Psautier Gallican ^cf 
7!T^ S Panofsky p, textual basis of the Wrecbt 

oftr^nLy„'î!^’ particulier, les travaux sur l'iconographie 
y4«S/ F- Ueberwasser, Deutsche 

A 1000. Vestschrift fur 

' P* ^5*70. surtout p. 60-70. A 

?de * ^^oisième 

dans Va t U sur Ler représentations des villes 

aans lart chrétien avant l’an mil (13 nov. 1963: cf. 
Information d htstotre de l’art, 1964, p. 130-132). 
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ailes de LA « MAISON DU SEIGNEUR », — Le point de départ : la façade latérale d’un 
edihce basilical. Suppression du mur latéral. — Apparition des arcades intérieures. — Vision exté¬ 
rieure conservée sur les toitures et les fenêtres. — Rabattement vers l’avant de la façade latérale. — 
Dédoublement de l’édifice et rabattement simultané des deux façades latérales. 

IV. ~ Conclusions : l’architecture « synthétique > dans le psautier. — Tableaux évolutifs 
|wur la sérié < a^ coupole > (fig. 37) et la série a fronton (fig, 38). — Existence d’un modèle conven¬ 
tionnel emprunté à l’architecture antique et utilisé pour symboliser à la fois le palais, le Temple et 
l’église. — Tendance à la dissection du modèle dont les principaux éléments sont alignés côte à côte. 
“ Raison d etre de cette présentation : recherche du cadre architectural adéquat pour les scènes à compo¬ 
sition symétrique, 

V. — Quelques exemples de « figuration synthétique > de batiments dans l’art romain et 

paléochrétien. 

1® Temple d’Hercule sur une tablette Campana, — L’interprétation traditionnelle : palestre conven¬ 
tionnelle. — L’interprétation de G. Bendinelli : synthèse d’un temple avec « projection > en façade de 
la statue de culte. — Le problème des « ailes > : hypothèse d'un rabattement vers l’avant des façades 
latérales du temple. 

2® Le missorium de Théodose. —• L’interprétation d’E. Dyggve : audience en plein air devant une 
façade de palais. — Caractère conventionnel de l’architecture. — Autres interprétations possibles : projection 
d’une scène intérieure ou reproduction du décor architectural de la salle d’audience. 

3® L’Ecclesia Mater de Tabarka, — L’interprétation de Gauckler ; développement d’une basilique 
à trois nefs. — Analyse du doaunent : son caractère conventionnel — Constantes du processus d’ouverture 
et de décomposition de l’édifice : autonomie de la façade, de l’arc triomphal, et de la conque absidale ; 
vue de l’intérieur dans le registre inférieur, vue de l'extérieur au niveau des toitures. 

4® L’Anastasis du Mausolée de VExode' â Bagaouat. — Identification de l’Anastasis (Grabar). — 
Tentative d’interprétation des portiques latéraux ; développement d'une basilique fermée. 

5® Le « Concile des Apôtres > J«r un sarcophage d’Arles. — Le cadre architectural ; une basilique 
aplanie suivant le procédé courant (abside au centre entre deux segments de colonnades longitudinales, 
partage en deux registres horizontaux). — Le dédoublement de la façade. — Rapport du cadre archi¬ 
tectural et de la scène représentée. 

6® La moseâque du Palatium à Ravenne. — Thèse de Dyggve : la basilique hypèthre. — Critique 
de cette thèse et retour à l’interprétation traditionnelle : façade à avant-corps ; étude de la perspeaive. 
— Nouvelle interprétation après examen du Psautier : développement d’une basilique fermée. — Constantes 
du processus : synthèse des côtés courts au centre, des côtés longs dans les deux c ailes » ; partage hori¬ 
zontal (vue intérieure en bas, vue extérieure en haut). — Rôle de cette architecture conventionnelle : 
encadrement d’une scène à composition symétrique (cf, Ps. 133). — Version simplifiée du Palatium: 
le Temple de la série christologique. — Conclusion : intérêt réduit de ces Images pour l’étude des palais. 

motifs architecturaux du psautier d’utrecht reproduits et commentés 

Ps. 1, f® 1 (à gauche) : Fig. 8 Ps. 28, f® 16 " : Fig. 6 ; 37. n® 5 

Ps. 4, f® 2»: Fig. 18 Ps. 34, f® 19’': Fig. 29 

Ps. 5. f® 3": Fig. 11 Ps. 38, f® 22’: Fig. 25 

Ps. 13, f® 7’: Fig. 9 Ps. 44, f® 26": Fig. 21 ; 38, n® 6 

Ps. 19, f® 11": Fig. 10 Ps. 51, f® 30": Fig. 24 

Ps. 25, f® 14 ’ : Fig. 16 ; 37, n® 1 ; 38, n® 1 Ps. 53, f® 30 ’ : Fig. 13 

Ps. 26, f® 15": Fig. 15 Ps. 60, f® 34’: Fig. 26 
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a. Psaïune 133 (134). f» 75 v. D’après De Waid, pl. CXVI. 

Le Temple de Jérusalem (domus Dei). Les ministres du culte vont louer 
le Seigneur au cours d’une fête de nuit. 



b. Même image: dessin d’après E. Baldwin-Smith, 
Architectural SymboUsm, fig. 132. 


Fig. 1 
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Ps. 65, P 36^: Fig. 27 

Ps. 73, P 42 ' : Fig. 19 

Ps. 82, 48 ^ Fig. 30 ; 38, n® 4 

Ps. 83, fM9 ' : Fig. 31 ; 38, n« 4 bis 

Ps. 88, f-» 51 ^ : Fig. 22 ; 38, n'» 5 

Ps. 92, P 54^: Fig. 28 

Ps. 111, P 65’: Fig. 7 

Ps. 113, P 66': Fig. 32 

Ps. 122, P 72’: Fig. 4; 37, n'’ 3 

Ps, 124, P 73': Fig. 23 

Ps. 131, P 75': Fig: 2 


Ps. 133, P 75’: Fig. 1; 37, n*» 6 

Ps. 134, P 76': Fig. 3; 37, n" 4 

Ps. 137, P 77’: Fig. 20 

Ps. 140, P 79': Fig. 12 

Ps. 143, f“ 80 ' : Fig. 33 ; 38, n® 4 ter 

Ps. 149, P 83 ' : Fig. 5 

Ibidem (à droite) : Fig. 35 ; 38, n® 3 

Cantique d’Ézéchias, £“ 84 ' : Fig. 36 ; 37, n° 2 

Cantique de Moïse, f® 85 ' : Fig. 34 ; 38, n® 2 

Te Deum, P 88 ' : Fig. 14 


I. — LA «MAISON DU SEIGNEUR»: Psaume 133 (134). 

Le Psaume 133 (134) « Pour la fête de nuit » est un appel à la prière adressé aux 
ministres du culte (servi Domint) qui se trouvent dans le Temple (qui statis in domo Domini). 

Le Psalmiste précise le lieu (in aitïts domus Dei nostrt), l'heure (in noctib'us) et le geste 
de la prière (extoîlite manus vestras). 

Voici la notice de De Wald consacrée à la vignette^: «A cross-surmonted « hcKise of the Lord» Kg. 1 
is the main feature of this picture. The curtains of the entrance are drawn aside reveaiing three hao- 
ging lamps. On either side of the entrance are the open side-aislcs ôf the building with the curtains 
draped against the columns. People are standing between the columns and at the entrance (verse 1). 

The fact that it is « by-night > is indicated by the crescent bf the moon and by the stars in the heavens 
above the church. Other people are « lifting up their hands > and are coming up the steps în front 
of the entrance (verse 2), Ail along the bottom of the picture is a stream in which are fishes, ducks, 
and swans. Two quails are standing on the banks ». 

Dans cette courte description, les quelques mots précis qui se rapportent à l’édifice 
(entrance, side-aisles) montrent que l’auteur se croit en présence d’une façade. 

Analyse de Essayons d’y voir plus clair. L’image se divise en trois parties qui ne sont pas 
rimage nécessairement liées : seules les toitures semblent se rejoindre. 

1®) L’élément central est précédé d’un escalier figuré en perspective. Le reste est vu de 
face. On distingue au-dessus de l’escalier une vaste ouverture : deux colonnes élancées, sur¬ 
montées de chapiteaux à feuilles d’acanthe stylisées, soutiennent un épistyle légèrement courbe 
d’où pendent des rideaux noués aux colonnes. Entre les rideaux, trois lampes — ou peut- 
être une couronne votive et deux lampes —* semblent éclairer violemment l’intérieur vers 
lequel les personnages tournent la tête et tendent les mains. La toiture est'une coupole ou 
une demi-coupoie, couverte de rangées de tuiles semi-cylindriques® et surmontée d’une croix. 

7. E.T. De Wald, The illustrations of the Utrecht teldter, Helsingsford, 1900, p. 186 (hésite suivant les 

Ÿsaher (Illuminated Manuscripts of the Middle Ages, a cas entre la lampe « la couronne votive). 

Sertes issued hy the I>epartment of Art and Archaeology 9. E. Baldwin-SmïTH, Architeaural Symbolism of 

of the Princeton University) Princeton, 1932, p. 58 (Les Impérial Rome and the M^dle Ages^ Princeton, 1956, 

références seront données désormais à cet ouvrages sous p. 119*120, attribue abusivement une valeur symbo- 

la forme De Wald, etc.]. l»q«e aux «côtes» de la coupole: «The treatment of 

8. Cf. J. J. Tikkanjsn, Die Psalterillustration im Mih the Dôme over tthe Domus Dei on the Utrecht Psalter 
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2**) Les ailes ne sont pas vues entièrement de face : les lignes horizontales « fuient », 
d’ailleurs de manière anormale suivant les règles de la perspective classique (la hauteur des 
portiques est plus grande aux extrémités qu’au centre) ; les rangées de tuiles des toitures 
ne sont pas verticales mais convergent vers le centre ; on a voulu enfin montrer l'épaisseur 
des portiques, qui font saillie par rapport à l’édicule central, en figurant de chaque côté la 
moitié d'une arcade en retour. 

Horizontalement, les ailes se décomposent en deux zones : 

a) En bas, le portique qui paraît appliqué contre un mur. Ce portique est constitué par 
quatre arcades vues à peu près de face, et par une demi-arcade en retour. Le support d’angle 
de chaque côté du corps central est un pilier carré. Les autres supports peuvent être des 
colonnes. Les moulures des bases et des chapiteaux sont suggérées par des traits horizontaux 
de largeur différente. Des rideaux noués aux supports pendent dans chaque ouverture. Au- 
dessus des supports sont dessinées de petites fenêtres (rectangles noirs arrondis au sommet). 
Les portiques sont couverts d’une toiture en pente assez raide, faite de tuiles plates. 

b) Au-dessus des portiques, une bande très étroite contient de chaque côté cinq fenêtres, 
figurées par un gros trait vertical barré aux deux extrémités. Au sommet, la toiture est faite 
de tuiles semi-cylindriques. Elle semble légèrement cintrée. 

Quel est le bâtiment représenté par l’artiste } Le Psalmiste pensait naturellement au 
Temple de Jérusalem. Mais le terme domus peut évoquer pour l’illustrateur une demeure, 
maison ou palais du roi céleste. mot atrium semble placer nécessairement la scène à 

l’entrée de cette domus et la présence d’un escalier renforce cette interprétation. D’autre part, 
le cours d eau qui longe 1 édifice paraît souligner l’unité de l’ensemble qui, logiquement, 
devrait être une façade ouvrant vers l’extérieur. 


L’interprétation L’intérêt porté à cette image vient justement de ce que les historiens de 

traditionnelle l’architecture y ont reconnu une façade de palais : pour les uns (ceux qui 

considèrent que l’illustration est originale), façade de palais carolingien ; 
pour les autres (ceux qui admettent l’imitation de modèles paléochrétiens), façade de palais 
du Bas-Empire. 

Le^ premier qui ait de ce point de vue attiré l'attention sur la vignette du Psaume 133 
paraît être J. J. Tikkanén dans son ouvrage classique Die Psalterillustration im Mittelalter. 
C est a lui qu on doit le rapprcxdiement avec la mosaïque de Ravenne ; 

«Wegen einer gewisseii Ahnlichkeit mit dem Palaste Theoderichs in dem Mosaïkbild von S. 
Apollinare Nuovo zu Ravenna ist vielleicht die offene Halle, Ps CXXXIII, besonders bemerkenswerth. 
Jedoch ist hier der Bau, wie sonst auch andere in diesem Codex, mit eînem Tonnendache bedeckt 
und dem entsprechend in der Mïtte über dem Eingange von einer niedrige Kuppel gekrônt. Zu bei- 
den Seicen ziehen sich die für diese Profanarchitectur charakteristischen Saülenhallen, hier indessen im 
Gegensatze zu dem Palaste zu Ravenna, vor dem Baukôrper gestellt » (p. 187). 

Quand, en 1919, K. M. Swoboda entreprend de classer les Kômische und romanische 
Palaste, essentiellement avec des préoccupations stylistiques, il reprend la comparaison et 


with cusped cdges and convex gores is the clearest évi¬ 
dence that the Middle Ages srill thought of the hea- 


venly skene as the symbolic covering over a divine 
Kosmokrator. > Cf. p. I6l. 
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confronte les deux documents avec l’Ivoire de Trêves pour démontrer l'existence d’un type 
de palais tardif avec façade à portiques (chap. VIII : Die Straszenfront des Stadtpalastes) : 

« Eine Zwischenstufe zwischen dieser Darstellung der Chalke {sur Vivoire de Trêves'} und der 
zuvor besprochenen Portalfassade des ravennatischen Theoderich-Palastes bildet das Architeknirbild zum 
Psalm CXXXIII des karolingîschen Utrechtpsalters [référence à Tikkanén}. Portai und Portiken sind 
hier ganz wie zu Ravenna zu einer einheitlichen architektonischen Komposition zusammengescblcwsen. 
Die Arkaden sind hier jedoch noch wie bei jenen byzaminîschen Architekturbild auf dem Trierer EI- 
fenbein dem Gebaüdemassiv vollraümlich vorgeblendet » 

Cette différence dans la position des portiques par rapport au bâtiment principal paraît 
avoir servi d'argument à E. Dyggve en 1941 pour rejeter le parallèle entre l’image du Psautier 
et la mosaïque de Ravenne, mais il n’a pas contesté que la vignette du Psaume 133 représentât 
une façade puisqu’il note expressément que « una analisi délia sezione délia jacciata dell’ 
edifizio prova facilmente » le bien fondé de sa critique Au contraire, on peut penser que 
cette conviction explique en partie le refus du rapprochement admis par Swoboda, la basi¬ 
lique hypèthre de Théodoric, représentée selon E>yggve sur la mosaïque de Ravenne, ne 
pouvant avoir de rapport avec la « façade » du Psautier. 

Toujours à la suite de Tikkanén et Swoboda, E. Baldwin Smith a fait une large place 
à l’image du Psaume 133 dans son dernier ouvrage Architectural Symbolistn of Impérial 
Rome and the Middle Ages. Il s’intéresse avant tout à la présence d’une rotonde voûtée en 
coupole à l’entrée du palais et il attribue à ce motif « cosmique » une valeur symbolique. 
Par conséquent, cette rotonde, qu’il qualifie de salutatorium ou de proaula, se situe à ses yeux 
en façade. Par contre, il ne se prononce pas nettement sur le rapport existant entre la 
rotonde centrale et les ailes: il semble admettre que les portiques puissent appartenir à 
une cour intérieure du palais sans préciser s il les place sur le meme plan que la rotonde 
ou en retour devant elle^^. 

Ainsi, les principaux spécialistes de l’architecture aulique se sont trouves d accord, meme 
s’ils divergeaient sur les détails, pour souligner la valeur typologique de 1 image du Psautier 
et pour y chercher la représentation d’une façade de palais. Quelques hésitations se forit 
jour cependant : Pijoan dans le volume de sa Summa artis consacré à 1 art barbare et pré- 
roman présente l’image du Psaume 133 comme un exemple de salle d audience carolin¬ 
gienne, mais sans préciser son interprétation^. Plus récemment, K.M. Swoboda, dans une 
rapide mise à jour de sa théorie sur les palais, faisait allusion à la possibilité de considérer 
le fameux dessin comme une représentation simultanée de l’intérieur et de l’extérieur d’un 

palais 


10. 2^ éd. (1924), p. 257. Cf. pl. XI. b, c et d. 
K. M. Swoboda fait à nouveau allusion à l’image du 
Psautier, en nuançant son interprétation, dans deux tra¬ 
vaux récents. Voir inira et p. 247 et n. 54. 

11. Ravennafum Palatium Sacrum. La basilica ipetrale 
per cerimonie, Studii suÜ’architettura dei palazzî délia 
tarda antichità. Copenhague, 1941, p. 13, n. 1. 

12. Op, cit., p. 64-65: < Flanking this domical pro 
aula he showed the ends of the apartmcnts down either 
side of the central court...». Surtout p. 161: 

place « in the house of the Lord » where his subjects 
bow down and lift up their hands în adoration is pic- 
tured in impérial terms as a domical chamber with 
the sun and stars of heaven above it and the putifying 


waters of the River of Paradise, comparable to a lava^ 
crum, in front of it. This divine salutatorium, which 
is set into the ponîcos of a colonnaded court hung 
with royal curtains, is like the rotunda at the entrante 
to Diocletian’s Palace, etc...». Cf. encore p. 119 « 142 

13. J. Pijoan, Summa Artis, Historia general det 

/If/e, VIII, Madrid. 1948, p- 270, fig. 355. Légende: 
« représenta el Hall o Aula Regia de un palacio car(> 
lingîo^ junto âi uo rio con patctf, cisncs y peccs Cf* 
jfig. 356 feproduisant limage du f* 65 v du Psauner 
(=r ma fig. 7). , , , , • 

14. The Prohlem of the Iconography of Late Antique 
and early Mediaeval Palaces, Journal of the Society of 
Architectural Histortans, XX, 1961, p. 82. 
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Fig. 3. — Psaume 134 (135), 
76 r, De Wald, pl. CXVll! 
La Maison du Seigneur. Les 
ministres du culte chantent un 
hymne de louanges. 


UIA 


RAÔÛtJ 


(••crArnli AucillAfïiJ 


Fig. 4. — Psaume 122 (125), f“ 72 v, De Wald, 

pl ex. 

Le roi dans son palais, symbole d’orgueil. 


Fig. 2. — Psaume 131 (132), P 75 r. De Wald, pl. CXV 
David, devant sa maison, refuse d’y entrer avant d’avoir' 
assuré le repos du Seigneur. 


f"83r,(àgaucne). 
De Wald, pl. eXXX. 

les juges des nations. En haut : 
{ecclesia). Le peuple de Dieu 
chante ses louanges. 


T rimMBi'Tiii 


LA REPRÉSENTATION DU PALAIS DAPRÈS LE PSAUTIER D’uTRECHT 215 

Insuffisances L’interprétation traditionnelle est, de fait, indubitablement erronée. L’er- 

del Interprétation reur vient de ce que les historiens de l’architecture ont utilisé une 
traditionnelle image isolée de son contexte (la plupart, même quand ils se réfèrent 

à d autres illustrations du manuscrit, reproduisent ce seul dessin) et 
n'ont pas tenu suffisamment compte des recherches sur l’iconographie médiévale qui avaient 
répandu chez d’autres spécialistes la notion de SpUt Edifice 

Un examen attentif de la vignette du Psaume 133, peut déjà mettre en alerte l’obser¬ 
vateur. Il est évident d abord que sur l’image la connexion des trois parties du bâtiment 
semble artificielle : la « rotonde » centrale se rattache mal aux ailes puisqu’elle se situe 
en saillie par rapport à la zone supérieure (les toitures des ailes passent, semble-t-il, der¬ 
rière la « coupole ») et en retrait par rapport à la zone inférieure (les portiques) ; elle 
n’a donc pas de profondeur. En second lieu, on doit tenir compte de la légère « fuite » 
des ailes, difficile à expliquer pour une façade plane. Enfin, dans l’hypothèse d’une repré¬ 
sentation réaliste, on est choque par certaines anomalies architecturales : portiques en saillie 
qui s interrompent maladroitement au centre, raccordement des toitures inexécutable dans la 
pratique, etc. Ainsi, on éprouvé des doutes tant sur 1 homogénéité de la composition que 
sur la frontalité de l’édifice et la réalité de l’architecture figurée par l’illustrateur. 

Il suffit de confronter 1 image avec les autres dessins du Psautier p)Our expliquer ces 
différentes anomalies, et proposer pour chaque élément de la composition une interpréta¬ 
tion acceptable. 


IL — L’ÉDICULE CENTRAL. 


On le considère, généralement, avons-nous dit, comme une rotonde ajourée couverte 
d’une coupole. Mais il s’insère dans une série qui permet d’en étudier plusieurs variantes. 

Un édicule analogue à celui du Ps. 133 se retrouve un peu avant, au Ps. 131. Le bâtiment repré¬ 

senté est la maison de David, c tabemaculum domus meae >, avec le lit sur lequel il refuse de s’étendre 
avant d’avoir logé le Seigneur (v. 3-4). On remarquera que la courbure du bord du toit, déjà signalée au 
Ps. 133, est ici plus accentuée. La «coupole» est couronnée par un motif peu distinct, peut-être la 
« fleur de lys » qui se retrouve ailleurs (voir infra), ou la bannière royale du Ps. 122. 

Même type encore au Ps. 134. Cette fois, il s’agit, comrpe au Ps. 133, du Temple : le v. 2 demande 
un chant d’action de grâces aux « servi qui statis in domo Domini, in atriis domus Dei nostri >. 
L’édicule est le même qu’au Ps. 133 (coupole se terminant par une croix, épistyle presque droit), mais 
à l’intérieur, sous une lampe unique (ou une couronne), est figuré un autel. 

Le type est un peu différent au Ps. 122. Symbolisant le «mépris des orgueilleux», on voit un 

roi trônant sous cette « coupole » au milieu de soldats en armes. Il n’y a pas de rideaux. Les colonnes 
sont remplacées par des piliers (dont l’angle est visible pour les trois de gauche) avec bases et chapi- 


15. Bibliographie, par exemple, dans l’article de 
Lampl, p. 7. Pour l'antiquité tardive, L’ORANGE (à 
propos des reliefs de l’arc de Constantin : Der spiitan- 
tike Bildschmuck des Konstantinsbogens, Berlin, 1939, 


p. 90-96) et Dyggvb {Ravennatum Palatium Sacrum, 
p. 15 ss) ont beaucoup fait pour rendre cette notion 
familière aux archéologues. 



Fig 7. — Psaume 111 (112), f» 65 v De Wald ni nir 
maison u Juste qui distribue avec son épouse des aumônes aux’pauvres. 
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teaux moulures (et. les supports latéraux sur l'image du Ps. 133). Au sommet de la coupole se dresse 
une hami« a 1 extrémité de laquelle flotte une bannière (en fait, deux btins qui paraisLnt isolés). 

En bas et a gauche de limage illustrant le Ps. 149, est figuré le tribunal où six juges préparent 
la semence qui sera appliquée aux Nations (v. 9). Les supports sont les mêmes que dans la figure 
precedente mais il y a un arc sous la «coupole» (avec de petites fenêtres dessinées dans les écoinçons). 
La < coupole » est couronnée par un objet indistinct, sans doute un « lys » analogue à celui qui se 
trouve a l'autre extrémité du bâtiment. ^ 


exemple isolé. En effet, il faut examiner maintenant l'édifice du 
Ps. 28. A 1 intérieur d'une enceinte, l'artiste a figuré le Temple {atrium sanctum Ejus) vers lequel se 
dirige une procession. La «coupole» est supportée ici par trois arcs inégaux. Sous l'arc central, plus 
grand, est représenté un autel avec un prêtre. La coupole est surmontée d'une croix. La manière dont 
sont dessinés les bâtiments latéraux et dont ils sont rattachés à l'édicule central prouve que la « coupole » 
n'appartient pas à la façade de l'édifice (voir infra p. 236). 

Nous retrouvons les trois arcades inégales au Ps. 111 où l'artiste a voulu montrer le sort heureux 
qui attend le Juste . on le représente dans son palais. Il est assis au centre avec sa femme et tous 
deux distribuent leurs aumônes. Une lampe (peut-être une couronne au centre) pend de chaque clef 
d arc. En outre, l'arc de gauche est garni de rideaux. La toiture est différente de celle des autres édicules 
examinés jusqu a maintenant : elle est conique au lieu d’être bombée et la courbure du bord antérieur 
est très accentuée. Au sommet, on a dessiné une tête de cerf pour illustrer le v. 9 : « cornu Ejus exal- 
tabitur in gloria » ^®. 


Fig. 5 


Fig. 6 


Fig. 7 


Étude architecturale Cette série permet-elle de déterminer la nature de l’édicule .? Le 

contour courbe de la toiture est suggéré dans tous les cas. Par contre, 
son profil, qui est généralement arqué, est une fois angulaire. Cependant cette variante 7 
n’empêche pas d’admettre que l’édicule est partout voûté : les tuiles peuvent recouvrir direc¬ 
tement l’extrados de la voûte (toiture bombée) ou être supportées par une charpente 
(toiture conique). 

On a toujours supposé que l’édicule était une rotonde et que le plan de la toiture était 
circulaire. Mais rien ne permet de l’affirmer puisque, nulle part, on ne nous montre plus 
qu’une demi-coupole. Or, dans un cas au moins, où la toiture est vue de haut, il eût été 
possible de suggérer la circonférence. Fig. 7 

Telle qu’elle est dessinée, la coupole ou demi-coupole repose sur deux ou quatre supports : 
est-ce une représentation réaliste } 

Quand il y a quatre supports (trois ouvertures), l’édicule rappelle les baldaquins de 
plan circulaire qui abritent le Psalmiste au Ps. 1 (il est, en fait, figuré devant), le souverain Fig. 8 

symbole d’injustice du Ps. 13, ou l’homme sans Dieu du Ps. 52 (f“ 30 v. = De Wald, pl. XLIX). 9 
Mais, dans ces images, le plan circulaire est suggéré par les colonnes ou piliers qui figurent 
à l’arrière-plan. Rien de tel pour les édifices des fig. 6 et 7 où l’artiste disposait pourtant 
de la place nécessaire au centre (fig. 6) ou à gauche (fig. 7). 

Donc, il n’est pas sûr que ces quatre colonnes fassent partie d’une colonnade circulaire. 

On pourrait admettre aussi qu’elles se situent sur un même plan vertical. Dans ce cas, 
l’inégalité des ouvertures (arcade centrale plus large et plus haute) ne serait pas une indi¬ 
cation de perspective, mais rappellerait le motif des trois arcades inégales, banal dans l’archi- 


16. Tikkanen, op, cit., p. 187 voit dans ce motif la 
preuve d’une influence germanique. Mais on connaît 
plusieurs exemples dans l’iconographie paléochrétienne 


de maisons ornées d’une ramure : un pavillon de chasse 
sur une mosaïque de Centcelles, une maison sur une 
peinture de la catacombe de Priscille, etc. 
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Fig. 8. — Psaume 1, P 1 v, De 
Wald, pl. I. - Le Psalmiste. 



Fig. 9. — Psaume 13 (14), P 7 v, De Wald, pl. XII. 
Souverain injuste et cruel symbolisant l’homme sans Dieu. 


lecture du Bas-Empire, soit dans les façades, soit à l’entrée du chœur ou de l’abside dans 
les églises 

Si on est tenté ici de dissocier la toiture et la colonnade inférieure, un tel partage 
devient une absolue nécessité pour les autres images où la toiture de plan circulaire repose 
Fig. 1-5 sur deux colonnes seulement. L’équilibre de l’édicule tel qu’il est figuré apparaît, dans ce 

cas, impossible. En conséquence, ou bien les colonnes jouent un rôle purement décoratif, et 
il n’y a pas lieu d’en tenir compte pour interpréter l’architecture, ou bien elles ont leur fonction 
propre dans l’édifice, mais sans rapport direct avec la toiture qu’elles paraissent supporter. 

Il ne suffit pas, en outre, d’étudier les dessins. Pour que l’interprétation traditionnelle 
soit acceptable, il faudrait prouver que le modèle existe dans l’architecture réelle. Or, si on 
rencontre des vestibules de plan centré dans les grandes constructions romaines ou byzan¬ 
tines, il ne semble pas qu’on ait signalé de ces sortes de rotondes totalement ajourées et 
plaquées au centre d’une façade^®. 

L’analyse de l’architecture permet donc de parvenir à une première conclusion négative ; 
l’édicule n’est pas réalisable tel qu’il est représenté (fig. 1-5) ou, s’il est à la rigueur réali¬ 
sable (fig. 6-7), il n’est guère vraisemblable. 

Cette analyse nous fournit par ailleurs deux directions de recherche ; elle nous conduit 
à envisager l’hypothèse d’une demi-coupole, au lieu d’une coupole, et à examiner sépa¬ 
rément la toiture à contour circulaire et la colonnade inférieure, probablement rectiligne. 


17. Voir, en particulier, E. Dyggve, op. cit., p. 32- 
33, 40, 49 et n. 1 ; S. Bettini, Il castello di Mschdttà 
in Transgiordania nell'ambito deWarte di potenza tardo- 
antica, Anthemon (Mélanges And), Florence, 1955, p. 
341 SS.; plus récemment, les articles de P.L. ZOVATTO 
à propos des barrières de chœur d’Italie du Nord, et 
Ch. Delvoye, Études d’architecture paléochrétienne, 
Byzantion, XXXII, 1962, p. 513 ss., avec références. 


18. A propos de la rotonde du palais de Dioclétien à 
Split, j’ai tenté de rassembler, à la suite de F. W. 
Deichmann, les principaux exemples de vestibules en 
rotonde : La place de Split dans l’architecture auUque 
du Bas-Empire, Urbs (Split), 1961-1962, p. 89 et 
fig. 5 et Le « palais » de Dioclétien à Spalato à la lumière 
des récentes découvertes. Bull, des Antiquaires de France, 
1961, p. 102-104 et fig. 8. 
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Personnages Dans un deuxième temps, nous devons tenir compte des détails (décor, per- 
et objets sonnages, mobilier, etc.) qui peuvent aider à situer le lieu de l’action et, 

donc, à déterminer la nature du cadre architectural. 

1” Rideaux. Nous avons souligné dans la plupart des images la présence de rideaux pendus dans 
les ouvertures sous la « coupole ». Peut-on en tirer argument pour localiser ces ouvertures ? Il le semble, 
bien que l’artiste place de ces vêla un peu partout et même à des endroits où, dans la réalité, ils ne 
seraient pas indispensables (par exemple dans les portiques latéraux de l’édifice du Ps. 131 qui repré¬ 
sentent, selon moi, les colonnades longitudinales d’une salle basilicale). Les textes, l’iconographie et 
même l’archéologie (encastrements des tringles) nous renseignent très précisément sur l’emplacement de 
ces portières, fort utilisées dans les bâtiments du Bas-Empire On en trouve naturellement à l’entrée 
des édifices : dans le Psautier même, l’artiste a représenté des rideaux encadrant une porte aux Ps. 19 
et 45 (f“ 26 V = De Wald, pl. XLII) ou pendant dans l’embrasure d’une porte aux Ps. 5 et 140. On 
remarquera cependant que, même dans ce cas, il n’est pas sûr que les rideaux soient en rapport avec la 
porte : aux Ps. 19 et 45, les rideaux sont liés à la colonnade que l’artiste a plaquée contre la façade ; il y 
a eu donc superposition de deux motifs ; aux Ps. 5 et 140, les rideaux vus dans l’embrasure peuvent 
se placer en réalité derrière la porte. Car il est un second emplacement où des rideaux sont non seule¬ 
ment utiles mais nécessaires dans les édifices religieux et dans les palais : c’est dans le fond du bâti¬ 
ment, devant le trône et à l’entrée du « sanctuaire > ou du « chœur ». 


2° Lampes. Le motif revient à plusieurs reprises dans la série étudiée et très fréquemment dans 
le Psautier. Au Ps. 133, ces lampes pourraient convenir à un vestibule, puisqu’il est précisé que la 
scène se déroule la nuit. Mais il n’en est pas de même partout ailleurs. Logiquement, on doit conclure 
que si l’artiste a jugé bon de dessiner des appareils d éclairage, c est qu il situait la scene dans un 
endroit naturellement obscur, donc plutôt dans le fond de 1 édifice qu à 1 entrée : les lampes p>araissent 
liées également à la notion de « sanctuaire ». 

3“ Trône ou siège. Sous la « coupole », l’artiste a représenté trois fois des personnages siégeant : 
le roi du Ps. 122, le Juste miséricordieux du Ps. 111, les juges du Ps. 149. Dans cette dernière image, 
il ne semble pas qu’on puisse préciser l’endroit où siège le tribunal puisque 1 artiste a figuré d autres 
juges sous les arcades de gauche, n’attribuant ainsi à l’architecture qu’un rôle d’encadrement. L’image 
du Ps 111 ne fournit pas non plus d’indication claire : la distribution d’aumônes peut avoir lieu, a 
la rigueur, sous un porche. Par contre le roi orgueilleux du Ps. 122 devrait se trouver logiquement 
au fond de son palais. 

4" Le lit de David (Ps. 131). Le lit de repos se situe normalement à l’intérieur de l’édifice 
{tabernaculum) plutôt qu’à l’entrée. 

5° Autel Un autel est figuré devant le bâtiment au Ps. 28 et à 1 intérieur au Ps. l34. Cest 
un autel massif qui ressemble à l’autel païen plutôt qu’à la banale mensa des églises chrétiennes, mais 
la convention est courante déjà dans l’art paléochrétien. Cet autel, nu ou drape, se retrouve souvent 
dans le Psautier (42 cas, sauf erreur). Il peut être placé soit à l’extérieur, soit a 1 intérieur de 1 édifice. 
Dans le premier cas, l’artiste veut illustrer la notion de sacrifice ou d’offrande, qui est, en généra. 


19. Pour le palais, voir, par exemple, A. AlfÔLDI, 
Die Ausgestaltung des monarchischen Zeremonielles am 
romischen Kaiserhofe, Rômische Mitteilungen, XLIX, 
1934, p. 36-38. — Pour le culte, quelques études 
de détail : Th. Klauser, Der Vorharig vor dem Thron 
Gottes, Jahrbuch fur Antike und Christentum, III, D^O, 
p. 141-142; A. Pelletier, Le * voile du temple* de 


Jérusalem en termes de métier, Revue des Études 
grecques, LXXVII, 1964, p. 70-75. — Iconographie; 
G. RODENVC'ALDT, Cortinae, ein Beitrag zur Datierung der 
antiken Vorlage der mittelalterlichen Terenzillustraîionen, 
Nachrichten der Gesellschaft der Wissenschaften zu 
Gôttingen, Philol.-hist. Klasse, 1925, Heft 1. 


Fig. 1-3, 6-7 
Fig. 2 

Cf. fig. 17 
Fig. 10 
Fig. 11-12 

Fig. 1, 3, 7 

Fig. 4, 7. 5 

Fig. 7 
Fig. 4 

Fig. 2 

Fig. 6, 3 

Fig. 10 et 
suiv. 
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Fig. 10. — Psaume 19 (20), 
11 r, De Wald, pl. XVII. 
Le Temple : le roi apporte ses 
offrandes. 




Fig. 12. — Psaume 140 (141), 
P 79 r, De Wald, pl. CXXIII. 
Le Temple. Le Psalmiste, qui 
tient un encensoir, adresse sa 
prière au Seigneur. 



Fig. 13. — Psaume 53 (54), 30 v. De Wald, pl. XLIX. — Le Temple. 

Le Psalmiste (David) promet à Dieu de lui offrir un sacrifice et de bénir son nom. 


mentionné dans le texte ; un feu brûle parfois sur l’autel ; souvent des animaux sont dessinés à proxi- Fig. 13, 18 

mité arrivant en troupeaux ou portés par des fidèles ; un prêtre attend à côté, (^uand l’autel est à Fig. 10, 13, 

l’intérieur du sanctuaire {domus Dei, tabemaculum, ecclesia) évoqué dans le texte, c’est le concept de 27 

prière qui domine : l’autel s’aperçoit alors entre des rideaux ; il est éclairé par des lampes ; parfois pig. 14, 28. 

il porte un vase liturgique ; les fidèles sont généralement tournés vers lui dans une attitude de recueil- 30 , 31, 33 

lement. L’image du Ps. 53 montre même que l’artiste peut juxtaposer les deux concepts : il a figuré Fig. 13 

deux autels, l’un à l’extérieur, allumé, pour le sacrifice sanglant, l’autre à l’intérieur avec un vase sur 
le dessus. 

Il est évident que l’illustrateur est tributaire de deux images différentes : celle du Temple juif 
(ou du temple j>aïen) avec l’autel extérieur, et celle de l’église chrétienne où 1 autel est situe au fond 
de la nef, en avant de l’abside généralement, parfois à l’interieur de celle-ci. Au Ps. 28, c est la pre- Fig. 6 

mière qui domine (offrande d’animaux, cf. v. 1) ; au Ps. 134 (hymne de louanges), l’artiste est influencé Fig. 3 

par la seconde. Dans ce dernier cas, il semble bien que l’autel symbolise le « sanctuaire >, au sens 
restreint du terme. 

Ainsi, on constate que toutes les scènes et les objets dessines sous la « coupole » peuvent 

se situer dans le fond d’un édifice (rideaux, personnages des fig. 5 et 7) ou doivent norma¬ 
lement y trouver leur place (lampes, roi de la fig. 4, lit de la fig. 2, autel de la fig. 3). 

Soulignons toutefois que certains de ces motifs (rideaux, lampes) sont d une grande banalité 

dans l’iconographie paléochrétienne (voir, par exemple, les mosaïques de Sainte-Marie-Majeure). 

Donc l’artiste peut toujours les utiliser, non pour leur valeur propre, mais comme des thèmes 
conventionnels. 


Tentative Puisqu’on admet une certaine cohérence entre la scène représentée et son 

d’interprétation : cadre architectural, on doit se demander si la « coupole », qui, telle 
la « coupole » qu elle est dessinée ne convient pas à une façade, n appartient pas elle 

aussi à la partie postérieure de l’édifice. Mais comme la dite « coupole » 
peut être en réalité une demi-coupole (voir supra^, on pense assez naturellement a une abside 
dont la toiture serait, en quelque sorte, retournée et projetée en avant. 
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Fig. 14. — Te Deum, f" 88 r, 
De Wald, pl. CXXXVIII. 

Église (hymne à la gloire de Dieu). 



TlÔNlBU5SyiÇ 


Fig. 16. — Psaume 25 (26), f“ 14 v (à droite), 
De Wald, pl. XXIII. 

« Églises » {ecclesiae = assemblées) où les fidèles 
bénissent le Seigneur, 



Fig. 15. — Psaume 26 (27), P 15 r. De Wald, 
pl. XXIV. 

Demeure du Seigneur (domus, templum, taber- 



Photographie Anderson. 


Fig. 17, — Église (à droite) et baptistère (à 
gauche) (?) sur un sarcophage de Rome (aux 
Grottes vaticanes). 
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Il faut évidemment prouver que l’illustrateur du Psautier connaît ce type d’édifice basi- 
lical à abside. Il l’a, en fait, représenté deux fois, en perspective plus ou moins conven¬ 
tionnelle : au f" 88 r (Te Deum) et au Ps. 26, Fig. 14-15 

Sur cette dernière image, le bâtiment à abside est pris dans un complexe, d’interprétation dif¬ 
ficile : on voit derrière lui une haute tour surmontée d’une croix dont il est impossible de dire si 
elle est indépendante ou non de l’édifice principal. D’où des divergences sur la fonction d’une tour 
identique placée à l’extrémité d’un bâtiment basilical au Ps. 25 (à droite). M. Jean Hubert pense Fig. 16 

que dans les deux cas, il s’agit d’une tour lanterne analogue à celles qu’il a étudiées dans les églises 
carolingiennes Pour ma part, je verrais plutôt dans la « tour > du Ps. 25, l’abside de la basilique, 
que l’artiste aurait surhaussée et retournée pour la montrer, alors que, normalement, elle serait restée 
invisible. Le procédé qui consiste à figurer des côtés d’un bâtiment que l’on ne devrait pas voir, est 
particulièrement répandu depuis le Bas-Empire et il est utilisé notamment pour les absides des églises. 

Ici même, l’artiste en a usé pour le bâtiment basilical du f" 88 r. Je reproduis, d’autre part, un F‘g- 14 

fragment d’un célèbre bas-relief appartenant à un sarcophage romain, où l’on a toujours reconnu une 

basilique avec son abside présentée à côté de la nef, de façon tout-à-fait comparable à la « tour > du 

Ps. 25 L’examen de l’ensemble du Psautier ne permet pas, contrairement à ce qui se produit géné- Fig. 15 

râlement, de trancher dans un sens ou dans l’autre : il existe d’autres tours associées à des bâtiments 

rectangulaires, mais, dans certains cas, il s’agit de petits édifices, probablement des mausolées (Ps. 15, 

f" 8 r = De Wald, pl. XIII ; Ps. 40, f® 24 r = pl. XXXVIII ; Symbole des Apôtres, 90 r = pl. 

CXLII) ; sur d’autres figures, la tour peut appartenir aussi bien à l’enceinte de la ville qu’à l’édifice 
basilical (Ps. 17, f° 9 r = pl. XV ; Ps. 30, P 17 r = pl. XXVIII) ; sur d’autres encore, la tour paraît 
indépendante (Ps. 101, f“ 58 r — pl. XCIII ; Ps 111). La discussion n’a d’ailleurs qu’une importance Fig. 7 

limitée puisque nous possédons dans le Psautier des exemples certains de basiliques à abside. Mon 
interprétation aurait seulement l’intérêt de montrer que, à cet endroit, l’artiste est tenté de détacher l’abside 
de la nef et d’en présenter la face postérieure. 

L’hypothèse d’une inversion et d’une projection au premier plan de la toiture absidale 
rend compte, me semble-t-il, et de l’aspect particulier de la soi-disant « coupole », et de la 
nature des scènes qu’elle abrite. Il reste à tenter d’identifier le portique inférieur qui doit 
être étudié, avons-nous dit, indépendamment de la toiture. 


Le portique Ce portique se présente sous la forme, soit de deux colonnes ou piliers sup- Fig. 1-4 

portant une architrave, soit d’une arcature, soit de trois arcades inégales. Dans Fig. 5 — fi¬ 
la mesure où l’ouverture occupe toute la largeur du bâtiment, les deux premiers types ne 
peuvent guère représenter une façade réelle. Le seul argument en faveur de cette interpré¬ 
tation serait la présence de deux petites fenêtres autour de l’arcature du Ps. 149 : elles semblent Fig. 5 
montrer qu’on a figuré là un mur extérieur. Mais, comme nous le verrons ailleurs, ces fenêtres 
n’ont pas de rapport avec le portique et doivent être, au contraire, associées à la toiture : 
c’est à cette hauteur que l’artiste passe d’une vue intérieure à la vision extérieure du bâtiment. 

Le troisième type (triple arcature inégale) a été étudié plus haut : nous avons noté qu’il Fig. 6-7 
convenait aussi bien à une façade qu’à une colonnade intérieure placée devant le « sanctuaire » 
d’un palais ou d’une basilique. 


20. Cf., par exemple, Saint-Riquier ou Manglieu (J. 
Hubert, Bull, des Antiquaires de France, 1958, p. 93 
et n. 1). 


21. P. Lampl, op. cit., p. 8, donne d’autres exemples 
de cette technique. 

22. G. WiLPERT, I sarcofagi cristiani antichi, I, Rome, 
1929. p. 170-172. 
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Fig. 19. — Psaume 73 (74), 42 r, 

De Wald, pl. LXVIII. 

Les ennemis s’attaquant aux vantaux 
du Temple. 


Fig. 20. — Psaume 137 (138), P 77 v 
De Wald, pl. CXX. 

Prison, avec les humbles que le Seigneur 
n’oublie pas. 



» 
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Portique et toiture sont bien indépendants dans tous les cas ; en effet, si la toiture repré- 
sente a demncoupole de 1 abside vue de lextérieur. le portique ne peut appartenir à la mLe 
face de 1 édifice . il n a pas sa place à l’extérieur du chevet. Mais puisque nous avons admis 
un certain lien entre le cadre architectural et la scène qui y est dessinée, nous devons loei- 
quement situer aussi le portique dans le fond du bâtiment. Aussi verrai-je là volontiers uL 
figuration de « arc triomphal », c est-à-dire de l’entrée de l’abside qui, dans la réalité peut 
se présenter sous les trois formes que nous avons distinguées 

Ainsi, l’artiste aurait projeté en avant les deux élémènts les plus caractéristiques du 
chevet d un édifice basilical, mais, en raison de ce choix, il a été obligé de superposer un 
portique intérieur dont il a gardé l’orientation normale et une toiture extérieure qu’il lui a 
fallu retourner pour la montrer à l’observateur. 


Abside et baldaquin Naturellement, il faut éviter, tout en proposant une interprétation 

^ exagérer la rigueur du processus : l’artiste garde une grande 
liberté et aucune image n’est absolument identique à sa voisine. Il n’est pas exclu aussi que 
l’illustrateur puisse être influencé en même temps par plusieurs types architecturaux. Ainsi, 
on ne peut écarter une contamination entre abside et baldaquin pour deux des images. Les Fig. 6-7 

deux types ont d’ailleurs en commun la forme courbe et l’aspect de la couverture, que carac¬ 
térisent les « côtes » formées par les lignes à'imbrices. En outre, leur fonction est analogue 
(encadrement d’un trône ou d’un autel), et le ciborium se situe normalement dans le fond 
d’un édifice comme l’abside. De toute façon, il ne s’agirait pas d’une façade. 


Les autres formes Les conclusions auxquelles nous sommes parvenus valent-elles pour les 
de façade autres images où nous trouvons des édifices du même type, mais sans 

« coupole » } En effet, dans le Psautier, l’artiste place aussi sur le 
devant de ses bâtiments de forme basilicale : 

— soit une paroi pleine percée d’une porte et surmontée d’un fronton, 

— soit une grande ouverture rectangulaire encadrée de colonnes et couronnée d’un fronton, 

— soit une ouverture cintrée. 

1“ La façade à fronton percée d'une porte. 

Ce type apparaît dix-huit fois. Parfois, l’artiste tient à représenter les battants de la 
porte qui peuvent être ouverts (voir aussi Ps. 142 , f“ 79 v = De Wald, pl. CXXIV) ou Fig. 12 

fermés. Dans ce cas, l’édifice est figuré tel qu’il se présente dans la réalité devant l’obser- pig. 19-20 

vateur : la porte, le mur qui l’encadre et le fronton appartiennent bien à la façade. Ce type 
convient quand l’artiste a besoin de représenter un bâtiment fermé et que la vue de l’inté¬ 
rieur est secondaire. Par exemple, la matérialisation des portes fermées est indispensable pour 
le Ps. 73 où le Psalmiste évoque les ennemis s’attaquant aux vantaux du Temple, ou pour pig. 19 

le Ps. 137 où l’édifice est une prison. Fig. 20 
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Fig. 21. — Psaume 44 (45), P 26 r 
De WaJd, pl. XLI. 

Palais : le roi accueille son épouse. 


Fig. 22. — Psaume 88 (89), 
P 51 V, De Wald, pl. LXXXII. 
David dans son palais. 
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Fig. 23. — Psaume 124 (125), 
f“ 73 r, De Wald, pl. CXI. 
Les justes à l'abri des murailles 
de Jérusalem. 
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2“ Le porticjue couronné d'un fronton. 

Cette formule permet de montrer l intérieur du batiment en ouvrant la façade sur toute 
sa largeur. Elle est de beaucoup la plus fréquente (56 exemples recensés) 

Partout le fronton paraît bien appartenir réellement à la façade de l’édifice. D’abord, il ne présente 
aucune différence avec celui de la sérié precedente ou 1 existence de la porte élimine toute difficulté 
d interprétation. En second lieu, il offre les caractéristiques d un fronton extérieur ; il est associé plu¬ 
sieurs fois à une rangée de fenêtres (voir aussi Ps. 38, P 22 v à droite = De Wald, pl. XXXVI ; Fig. 29 
Ps. 39, P 23 r = pl. XXXVII ; Ps. 47, P 27 v = pl. XLIV ; Ps. 70, P 40 r = pl. LXV) ; il 
parait sculpte (1 artiste suggère un décor, qui peut être une simple mouluration, en dessinant plusieurs 
triangles emboîtés) ; il est couronné d’un motif analogue à celui que l’on trouve au faîte des toitures 
(le plus souvent une croix ou un acrotère en forme de fleuron) Or, l’illustrateur, dont le modèle 
paraît être ici un bâtiment sans abside, n’aurait aucune raison de préférer le fronton postérieur au 
fronton antérieur et de le « projeter > devant le spectateur puisque, d’une part, il ne serait pas possible 
de le caractériser nettement et que, d’autre part, ce fronton postérieur ne possède pas la même « sym¬ 
bolique * que l’abside. 

Le portique est-il solidaire du fronton, appartient-il également à la façade, ou bien représente-t-il 
le « sanctuaire > intérieur comme sans doute celui de la série « à coupole > 7 II est difficile de trancher. 

Certes, cette façade ouverte sur toute sa largeur apparaît peu réaliste. Mais on pourrait penser que 
l’artiste, pour montrer l’intérieur de l’édifice, supprime le mur de façade en gardant les colonnes qu’il 
dessine parfois aux angles de bâtiments rectangulaires (voir aussi Ps. 45, f° 26 v = De Wald, pl. XLII), Fig. 10-11 
ou bien que, partant d'une façade tétrastyle (voir infra), il ne conserve que les colonnes extérieures. 

Cette interprétation vaut en paniculier quand ce portique encadre des personnages tournés vers l’exté¬ 
rieur et visiblement placés à la porte de l’édifice Mais, par ailleurs, il arrive que le portique soit Fig. 15-16 
relié à une file d’arcades latérales, que nous définirons plus loin comme une colonnade intérieure, et 
il est fréquent que l’artiste représente à cet endroit des personnages ou des objets liés pour nous à la 
notion de « sanctuaire > : roi sur son trône ou à côté de son trône, autel (23 exemples), rideaux et 
lampes On conclurait volontiers dans ce cas à une tentative de < projection > d’une scène et d’une 

architecture intérieures. 

On doit rattacher à la série des bâtiments à fronton les quelques images où ne subsiste 
plus du modèle qu’un fronton isolé porté par des colonnes: Ps. 35 (f® 20v = De Wald, 
pl. XXXIII) ; Ps. 121 à droite (P 72 r = pl. CIX), Ps. 124, Ps. 151 (P 91 v = pl. CXLIV), 23 
ou bien un fronton prolongé par une amorce de toit avec des colonnes en façade, mais sans 
murs latéraux : Ps. 1 (P 1 v = pl. I), Ps. 117 (P 67 v = pl. CVI). La signification de ces 
représentations schématiques, souvent de petites dimensions, est également ambiguë. Bien que 
la scène encadrée par cette architecture se situe apparemment à l’intérieur d’un bâtiment 

23. Il faut sans doute ajouter quelques figures où la ment. Il paraît bien que le fleuron en forme de lys, 

façade du bâtiment est indistinae : Ps. 30, f* 17 r = que beaucoup d’auteurs considèrent comme typiquement 

De Wald, pl. XXVIII ; Ps. 68, f“ 38 v (à droite) = carolingien (cf. déjà Tikkanen, op. cit., p. 184-185). 

pl. LXIII, etc. soit une stylisation de l'acrotère végétal, familier à 

24. Le couronnement du fronton peut être une simple l’architecture classique (en dernier lieu : H. Gropen- 

sphère (une vingtaine d’exemples), un triangle posé sur GIESSER, Die pfanzlichen Akrotere klassischer Tetnpel, 

une pointe (12 cas, ex. fig. 12, 13, 24), une croix Mayence, 1962). 

(15 cas), un motif cordiforme (Ps. 62, f“ 35 r = De 25. Mais il ne faut pas attacher une importance exces- 

Wald, pl. LVII), un fleuron trilobé (50 cas). Ces diffé- sive à l’orientation des personnages placés à l’intérieur 

rents motifs peuvent d’ailleurs se combiner : la croix du Temple : elle dépend surtout de l’emplacement de 

repose toujours sur une sphère (12 cas) ou sur un la figure divine dans la composition d’ensemble. • 

triangle (3 cas) ; de même le fleuron trilobé surmonte 26. Au Ps. 64, f® 36 r = De Wald, pl. LIX, l’artiste 

parfois une boule (14 cas) ou un triangle (4 cas). Il ar- dessine à cet endroit une balance, symbole de la justice 

rive que le fleuron soit très proche d’une croix (exemple : divine qu’il localise dans le Temple. 

Ps. 18, f® 10 V = De Wald, pl. XVI) et réciproque- 
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Fig. 24. — Psaume 51 (52), P 30 r, De Wald, pl. XLVIII. 
Saül dans son palais. 


(roi trônant des Ps. 1 et 151, autel de la fig. 23), il semble que l'artiste ait surtout retenu 
des éléments de la façade. 

Le Ps. 51 est illustré par une image où figure un type unique de bâtiment à façade 
tétrastyle et fronton, représentant le palais de Saül. La colonnade se prolonge à gauche sous 
la toiture à double rampant, dessinée en perspective. Le roi siège en apparence devant les 
colonnes de la façade. Les détails sont particulièrement soignés : témoin le motif qui orne 
le fronton, et les chapiteaux corinthiens dont les acanthes sont reconnaissables. Le modèle 
semble etre ici un temple antique périptère dont les murs auraient été supprimés. En dehors 
de cette opération, 1 architecture ne semble pas avoir subi de substantielle modification. Mais, 
suivant toute vraisemblance, il y a eu « projection » en façade d’une scène se situant dans 
la réalité à l’intérieur de l’édifice. 

Dans toute cette série, l’élément caractéristique est donc le fronton de la façade, et non 
plus la tolère du chevet. L’artiste, prenant l’édifice tel qu’il se présente dans la réalité, se 
contente ^ ouvrir artificiellement la façade et de « sortir » éventuellement une scène ou un 
décor intérieurs. Quand il procède de la sorte, on ne peut exclure, avons-nous dit, qu’il soit 
influence par l’architecture du «sanctuaire», en particulier pour la colonnade. Mais, même 
pour e ronton, il peut exister une contamination avec le ciborium (un ciborium sur plan 
carre et non plus circulaire) : le roi trônant sous un fronton isolé (Ps. 1, 151) pourrait 

paraître placé sous un baldaquin si le fronton n’était pas identique à celui qui orne la façade 
des batiments. 
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, \ -, ... J-iur le aevant. Lare retombe tantôt sur des 

colonnes, tanto sur des p.l.ers de secc.on carrée, tantôt sur des massifs de maçonnerie par lmterm“ 
dtatre de consoles moulurées. Louverture occupe en principe toute la largeur de la façade, mais sa hau- 
teur varie: parfois un fronton subsiste au-dessus (Ps. 80, f” 48 r = De Wald ni lYYV- P. ao 
f 53 r = pl. LXXXIII ; Ps. 110, f» 65 r = pl CH • Ps 113 f 66 r - J ri’vf a i ’ 

rViî: f™"”" P*- 90, f 53 V = pl. LXXXIV; Ps. 105, f él v à gauche = 

pl. XCVII) ; enfin, sur quelques images, le fronton disparaît et la toiture semble reposer direaement 
sur 1 extrados de lare (voir aussi Ps. 50, P 29 r = pl. XLVII). 


Cette ouverture en plein cintre peut être simplement une porte agrandie pour permettre 
de montrer 1 intérieur du bâtiment. L artiste dessine, en effet, à côté des portes rectangulaires 
plus courantes, des portes cintrées sur le devant de divers édifices^. Il utilise aussi très 
souvent cette forme pour des portes de villes (22 cas). Par ailleurs le fronton échancré par 
un arc, qui se rencontre ici sporadiquement, est un parti que les architectes romains et 
byzantins utilisent souvent pour des façades 

Toutefois, cette interprétation n’est pas toujours satisfaisante. Quand l’arc repose sur 
des colonnes ou sur des piliers et qu il est accompagne sur le côté d’autres arcatures appar¬ 
tenant, nous le verrons, à des colonnades intérieures, il ressemble plus à !’« arc triomphal » 
d une eglise qu a une porte. L hyjjothese d une « projection » de cet élément représentatif 
du « sanctuaire » est renforcée quand on voit l’artiste dessiner à cet endroit des scènes ou 
des objets que nous placerions au fond de l’édifice : un roi au milieu de ses gardes, Ézéchias 
malade etendu sur son lit, un autel (voir aussi Ps. IIO), des rideaux et des lampes (voir 
aussi Ps. 80). 


On notera que dans les cas où la toiture prolonge l’extrados de l’arc, l’aniste a été amené à lui 
donner une forme bombée, tour en conservant une arête faîtière (voir aussi Ps. 50). Nous constatons 
une pareille contamination dans la série « à coupole > où l’élément central, qui est également courbe, 
impose sa forme aux toitures des nefs. 


Conclusion Ainsi, il faut distinguer nettement dans le Psautier deux grands groupes 
d’images architecturales : celui où le motif principal est une coupole ou une 
demi-coupole et celui où le bâtiment est caractérisé par un fronton. Dans un cas, la « cou¬ 
pole » paraît bien être la toiture de l’abside ; dans l’autre, le fronton appartient certainement 
à la façade. L’une et l’autre représentent à la fois des formes typiques de l’édifice basilical 
que l’artiste prend comme modèle, et des motifs « glorifiants » possédant leur symbolisme 
propre Le choix entre ces deux formules paraît assez arbitraire. On remarquera toutefois 


27. Porte principale: Ps. 11, f® 6 v = De Wald, 
pl. X; Ps. 101, f“ 58 r (à gauche) = pl. XCIII ; 
Ps. 107, f" 63 V (à droite) = pl. XCIX. — Porte 
latérale: Ps. 22. f" 13 r = pl. XX ; Ps. 62, f® 35 r = 
pl. LVII ; Ps. 78, f® 46 V = pl. LXXIII. 

28. Sur ce « fronton syrien », cf. L. CREMA, Archi- 
tettura romana (Enciclopedia classica), Turin, 1959, 
p. 142, 344, 512, 586, 613. Il se retrouve, par exemple, à 
Constantinople, à la façade de la Sainte-Sophie théodo- 
sienne (A. M. Schneider, Die Crabung im Westhof der 
Sophienkirche zu Istanbul, Berlin, 1941). 


29. Pour la symbolique du fastigium, voir, en parti¬ 
culier, les travaux d’A. AlfÔLDI {Insignien und Tracht 
der romischen Kaiser, Rom. Mitt., L, 1935, p. 132) et 
d’E. DygGVE {Ravennatum Palatium Sacrum). Cf. P. 
Hommel, Giebel und Himmel, Istanbul. Mitt., VII, 1957, 
p. 11-55. — Celle de la coupole et de la conque a 
été abondamment étudiée, en particulier par L. Haute- 
CCEUR {Mystique et architecture, le symbolisme du cercle 
et de la coupole, Paris, 1954) et E. BALDWiN-SküTH 
{The Dôme, Princeton, 1950 ; Architectural Symbolism, 
op. cit). 


Fig. 25-28, 36 

Fig. 32 
Fig. 26-27 

Fig. 25. 28, 36 


Fig. 26, 36 

Fig. 26, 36 
Fig. 27 

Fig. 25,28.36 
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Fig. 25. — Psaume 38 (39), 22 v, 

De Wald, pl. XXXVI. 
Maison : les riches. 


Fig. 28. — Psaume 92 (93), f° 54 v, 
De Wald, pl. LXXXVI. 

Le Temple {domm Dei). 



Fig. 26. — Psaume 60 (61), f" 34 v. De Wald, pl. LVI. — Palais ; le roi en prière. 
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que la plupart des bâtiments « à coupole » sont groupés à la fin du codex sur des folios 
voisins : il semble qu’à cet endroit, l’artiste soit plus particulièrement influencé par l’image 
de l’abside (peut-être parce que le texte insiste sur la notion de «sanctuaire»)^, alors 
qu’ailleurs il préfère la vision plus classique de la façade à fronton. Qu’il projette devant 
l’observateur la toiture absidale ou qu’il lui présente plus normalement le fronton, l’illustra¬ 
teur garde de toute façon pour le haut de l’édifice une vision de l’extérieur. 

C’est, au contraire, sur l’intérieur du bâtiment qu’il attire l’attention au bas de l’image. 
L’architecture ne devient ici qu’un cadre assez vague pour une scène ou un décor interne. 
D’où la difficulté de définir la nature du portique qui compose ce cadre, en règle générale. 
On est tenté de penser à !’« arc triomphal » (au sens large) quand le portique est associé 
à la toiture absidale ou aux colonnades des nefs et quand il encadre des personnages et 
des objets que nous plaçons de préférence au fond du monument. Mais il est certain qu’il 
représente aussi parfois un porche conventionnel. 


III. — LES AILES. 

L’examen de l’ensemble du Psautier permet de comprendre ce que représentent les 
corps latéraux de la « Maison du Seigneur» du Ps. 133 et pourquoi l’artiste les figure ainsi. 

Le point de départ : Il part, avons-nous dit, d’un édifice rectangulaire à une ou plusieurs 
la façade latérale nefs, avec ou sans abside, qui symbolise, le plus souvent, le Temple, 

de l’édifice basilical la Domus Dei. Cet édifice est généralement dessine en perspective 

normale. 

Quand le bâtiment comporte un seul vaisseau, le mur latéral visible est divise en deux 
zones : une zone inférieure occupée par des assises de pierres de taille et une zone supérieure 
le plus souvent dépourvue d’indication d’appareil, mais percée en revanche d une ligne de 
fenêtres cintrées ou rectangulaires, au nombre de trois ou quatre en général. 

Quand l’édifice possède trois nefs, la même division en deux registres se retrouve pour 
le mur du bas-côté. La claire-voie de la nef principale se présente en général sous 1 aspect 
d’une zone blanche percée de fenêtres. On y trouve rarement une indication d appareil (voir 
aussi Ps. 22, P 13 r = De Wald, pl. XX). 



Fig. 27. Psaume 65 (66), P 36 v. De Wald, pl. LX. — Le Temple {domus Dei) : 
le Psalmiste s’approche, avec les victimes du sacrifice. 


La suppression Plusieurs bâtiments à trois nefs présentent sur le côté, au lieu du mur 
du mur latéral habituel, une file d’arcades qui sont vides dans deux cas et garnies ailleurs 

de personnages tournés vers le centre de 1 édifice, comme ceux du Ps. 133- 
On notera qu’une file de fenêtres est dessinee sous la toiture du bas-côte de la fig. 30 (il 

y a une fenêtre isolée à cet endroit sur la fig. 34). 

Ces arcades se retrouvent aussi au flanc de bâtiments qui, apparemment, ne comportent 


30. On trouve aussi un regroupement de bâtiments 
à abside (en position normale ou projetée devant l'édi¬ 


fice) aux folios 14 V (fig. 16); 15 r (fig. 15); 16 r 

(fig. 6). 


Fig. 5 (en 
haut), 11,14, 
16 (à gau¬ 
che), 25 

Fig. 10, 16 (à 
droite), 18- 

19 


Fig. 27 


Fig. 29, 32 
Fig. 30-31. 
33-34 


Fig. 30, 34 
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Fig. 29 . — Psaume 34 (35), P 19 v, 
De Wald, pl. XXXII. 

« Église » (ecclesia) : l’assemblée rend 
grâces à Dieu. 


Fig. 30. — Psaume 82 (83), f° 48 v, 
De Wald, pl. LXXVI. 

Le Temple du Seigneur revendiqué 
par les ennemis de son peuple. 




Fig. 31 . — Psaume 83 (84), P 49 r, 
De Wald, pl. LXXVII. 
Demeure du Seigneur (domus Dei, 
tabernaculum) devant laquelle se 
trouve David {}) 
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qu’un seul vaisseau : on compte trois exemples pour la série à fronton (ajouter Ps. 80, P 48 r 
= De W^ald, pl. LXXV) et deux pour la sérié « à coupole ». Dans une image de cette 
dernière série, les colonnes soutiennent une architrave au lieu d’arcs. Enfin, au flanc 
du bâtiment central de la fig. 7, l’artiste n’a eu la place de dessiner qu’une grande arca- 
ture. Une seule fois, les arcades sont vides (Ps. 80), ailleurs, elles sont garnies de rideaux, 
ou encadrent des personnages ; sur la fig. 25, les personnages sont dessinés devant la colonnade. 
Ici aussi, on aperçoit parfois une file de fenêtres au-dessus des arcades. 

Les fig. 2 et 22 doivent être jointes à la série. Mais pour la première, il est difficile de déter¬ 
miner si l’édifice possède ou non des bas-côtés (la toiture de la nef latérale me paraît suggérée par 
deux lignes parallèles au-dessus des arcades ; la présence de deux files de fenêtres renforce cette inter¬ 
prétation). Pour la seconde, on semble se trouver en présence d’un bâtiment à trois nefs à droite et 
d’un édifice à nef unique à gauche. En réalité, nous verrons qu’il s’agit d’une seule basilique divisée 
en deux. Sur la fig. 2, les arcades sont tendues de rideaux, sur la fig. 22, elles abritent des personnages. 

Nous réserverons aussi pour l’instant le cas de la fig. 21, où les murs latéraux n’ont disparu 
qu’en partie et qui présente également un exemple de dédoublement. 


Fig. 26, 35 
Fig. 3, 5 
Fig. 4 
Fig. 7 

Fig. 3 — 4, 5, 
7, 35 
Fig. 25 
Fig. 3, 5, 26 , 
35 

Fig. 2 


Fig. 22 


Fig. 21 


L’apparition des Ces galeries correspondent-elles à une réalité architecturale } On l’a 

arcades intérieures souvent prétendu et certains historiens de l’architecture font même de 

ces salles ouvertes une caractéristique de l’architecture carolingienne 
Même si on accepte l’interprétation réaliste, cette conclusion est déjà imprudente puisque les 
bâtiments fermés sont bien plus nombreux dans le Psautier. 

En fait, l’interprétation réaliste n’est pas soutenable et certains détails de l’architec¬ 
ture sont inacceptables tels qu’ils sont figurés : citons simplement le raccord de la colonnade 
latérale et du portique central, ou bien la présence de fenêtres, apparemment inutiles, entre 
les arcs et la toiture (de la nef unique ou du bas-côté). 

L’examen de la fig. 36 me paraît fournir la solution du problème : on saisit en quelque 
sorte le processus de suppression du mur latéral en cours de réalisation. Le mur est encore 
conservé jusqu’à mi-hauteur, jusqu’à la ligne double qui sépare la zone appareillée de celle 
des fenêtres. Ces dernières sont remplacées par des arcades (dont on ne voit que la moitié 
supérieure), qui appartiennent évidemment à une colonnade intérieure. Cette ouverture partielle 
permet de montrer des personnages qui se trouvent dans le bâtiment. 

L’édifice de la fig. 6 paraît être au même stade d’ouverture partielle certes, les arcades 
sont moins nettement caractérisées et on pourrait les confondre avec des fenêtres très agrandie^ 
La présence, à chaque extrémité des murs latéraux, de fenetres de dimension normale ren 
toutefois cette deuxième interprétation moins satisfaisante. 


La fig. 36 prouve de façon indiscutable, à mon sens, que partout les arcades représentent une 
colonnade intérieure devant laquelle l’artiste a supprimé le mur latéral. On peut hésiter, par con re, 
sur la nature de la colonnade à architrave figurée sur le côté du bâtiment de la g. . n e et, u 
autre interprétation est possible dans ce cas puisque le Psautier contient plusieurs exemp es 


31 . Par exemple, Tikkanen, Pijoan, loc. cit. Cf. 
F. Behn, Die karolittgische Klosterkirche zu Lorsch a» 
der Bergstrasse, Berlin, 1934, p. 87. — De même, on 
a tiré parti des représentations d’églises « ouvertes » 


(par exemple, la lampe d’Orléansville), pour démontrer 
la réalité de ce type architectural dans l’art paléochré¬ 
tien. 


Fig. 2. 34, 35, 
etc. 

Fig. 3, 5, 26, 
30, 34, 35 

Fig. 36 


Fig. 6 


Fig. 4 
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Fig. 32. — Psaume 113 (114-115), P 66 r, De Wald, pl. CIV. 

^ Égypte sous 1 aspect d une ville fortifiée d’où sortent les Hébreux conduits par Moïse. 


Fig. 33- — (cf. fig. 38, n” 4 ter) 
Psaume 143 (144), P 80 r, De Wald, 
pl. CXXV. — Le Temple (?) 


Fig. 34. — Premier cantique de 
Moïse, f" 85 r. De Wald, pl. CXXXIV. 

Sanctuaire du Seigneur dans la 
montagne {habitaculum, sanctuarium). 



Fig. 35. — Psaume 149, f° 83 r (à 
droite). De Wald, pl. CXXX. 
Bâtiment indéterminé. Les saints, 
l’épée à la main, chantent la gloire 
de Dieu. 


Fig. 36 . — Cantique d’Ézéchias, f® 84 r, 
De Wald, pl. CXXXII. 

Ézéchias malade dans son palais. 


dont les parois sont décorées de colonnes engagées (voir aussi Ps. 10, 6 r = De Wald, pl. IX ; 

Cantique de Zacharie, 88 v =: pl. CXXXIX) et que l’artiste n’ignore pas non plus, semble-t-il, le 
type du temple périptère (voir supra) : on pourrait penser à la suppression de la paroi latérale der¬ 
rière une colonnade extérieure, et non pas devant une colonnade intérieure. Pour les mêmes raisons, le 
rôle des colonnades latérales du bâtiment de la fig. 21 n’est pas clair: la scène qui est figurée sur le 
devant paraît se situer à l’intérieur de l’édifice dans lequel les deux groupes de personnages qui se 
dirigent vers le centre sont entrés par les portes dessinées aux extrémités ; on serait donc enclin à 
rapporter également les colonnades au décor intérieur si elles n étaient pas plaquées contre un mur qui 
a toutes les caractéristiques (assises de pierres de taille et fenêtres) d un mur extérieur. 

Puisque les arcades représentent les colonnades longitudinales d un édifice de type basi- 
lical, le modèle théorique est un bâtiment comportant au moins trois nefs. Mais, en fait, 
nous l’avons vu, il existe toute une série d’images simplifiées (souvent de petites dimensions) 
où l’artiste figure des arcades sur le flanc d’un bâtiment sans bas-cote. 
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Le rabattement La vignette du Ps. 134, immédiatement voisine de l’image qui nous occupe 

Fig. 3 ®vant de la nous présente une première étape. Le bâtiment est encore dessiné en vue 

façade latérale cavalière, mais le mur latéral est remplacé par les arcades intérieures. En 

outre, la toiture paraît incomplète : l’artiste aurait pu suggérer l’existence 
du second rampant à gauche de l’arête faitière, mais le toit est coupé net comme si la 
moitié droite du bâtiment se suffisait à elle-même. Cette moitié de nef est prête pour le 
F*g. 2 rabattement en avant. Le rabattement est réalisé au Ps. 131 où la paroi latérale, qui prend 

egalement la forme d’un portique coiffé par une toiture, se présente à peu près de face 
et sur le même plan que 1 édicule «à coupole». De même, dans la série à fronton nous 
Fit 33 - 34 *^^ d’abord le flanc du bâtiment s’ouvrir, puis se rabattre progressivement en avant et 

Fit 26 * aligner enfin sur le même plan que le fronton (on doit remarquer qu’il reste ici une 

certaine trace de perspective puisque une seconde ligne d’arcades est visible à l’arrière plan). 

Dédoublement et Toutes ces images sont dissymétriques puisque l’artiste présente à 

rabattement simultané l’observateur une seule façade latérale. La formule n’est pas très 

des deux façades heureuse esthétiquement et ne convient pas quand la scène repré- 

® sentée à l’intérieur du bâtiment doit recevoir une composition symé- 

. , , * . ^ choix, pour certaines images, d’un autre procédé qui 

consiste a couper le batiment dans le sens de la longueur et à rabattre simultanément les 
deux moitiés de chaque cote de l’élément central (coupole ou fronton). Cette seconde formule 
satisfait peut-etre aussi le goût, commun à l’époque, pour la vision totale d’un objet Le 
dédoublement est en train de se réaliser sur les fig. 6 (série « à coupole») et 22 (série à 
F.g.6 difficultés qu’éprouve l’artiste à partager les toitures. Sur la 

hg. 6, la toiture de la nef principale est dessinée deux fois, à droite et à gauche, avec son 
Fie 22 tonton de façade (1 existence de ce double fonton montre bien que l’édicule central se 

superpose artificiellement à une façade normale). Sur la fig. 22, on a, à droite, la toiture 
F- , pnnapale et d un bas-côté, à gauche, celle du second bas-côté. Le rabattement 

Fil 21 44 ete pousse plus loin, on aboutit aux images presque planes des Ps. 133 et 

44. L aplanissement, en effet, n’est pas total comme le montrât la légère « fuite » deftot 

^ ^ ««-“e caté- 

vers le H . fi ^ qui leur convient (processions convergeant 

rîa % lî) ^ de h %. 22, mariage royal 


f dusfrie. Vienne, 1901, p. MtraduSion iSiennT latérales de la façade (on 

Florence, 1953, p. 56, n. 1). Surtout: A. Grabar’ «?!'idevant d‘un bas-côté 
PloHn et les origines de ^esthétique médiévale dans Srf-S V* latérale est 

ces Cahiers. I, 1945, p. 15-34. dans parfois cintree : Ps. 22. f» 13 r = De Wald. pl. XX) ? 

33. Le rôle de ces deux arcades n’est ms clair- Qui est parfois suggéré à cet endroit 

•ppan—l,. ,u«i colonnade, TattrispLra„'XT2 ïïlt 
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IV. — CONCLUSIONS : L’ARCHITECTURE « SYNTHÉTIQUE » DANS LE PSAUTIER. 

Les fig. 37 et 38 résument les résultats de notre enquête, l’une pour la série « à coupole », Fig. 37-38 
l’autre pour la série à fronton. Elles montrent que l’évolution est parallèle dans les deux 
séries depuis le bâtiment basiücal figuré en vue cavalière jusqu’à la pseudo-façade des 
fig. 1 et 21. 

Figure 37 ; n” 1 = fig. 16 à droite. — n® 2 = fig. 36. — n® 3 = fig. 4. — n® 4 = fig. 3- 
— n“ 5 = fig. 6. — n® 6 = fig. 1. 

Figure 38 ; n® 1 = fig. 16 à gauche (le choix volontaire d’une illustration qui réunit le type 
à abside et le type sans abside explique qu’on ait placé ici à l’origine de l'évolution un bâtiment à 
nef unique). — n® 2 =: fig. 34. — n® 3 = fig. 35. — ^ n® 4 = fig. 30. — n® 4 bis = fig. 31. — 
n“ 4 ter = fig. 33- — n® 5 = fig. 22. — n® 6 = fig. 21. 

Dans ces deux tableaux, le choix et la place des différentes images présentent à coup sûr une 
part d’arbitraire. En effet, quand nous employons le terme « évolution >, nous usons faute de mieux 
d'un mot inadéquat : l’artiste ne commence pas par dessiner au début du codex des bâtiments fermés 
pour finir par des édifices aplanis, mais il entremêle, au gré de sa fantaisie et des besoins de l’illus¬ 
tration, différents types de représentations (nous avons noté cependant que des édifices présentant des 
similitudes sont parfois regroupés sur des folios voisins: par exemple, Ps. 131-134). De même, les 
interprétations proposées dans les légendes ne peuvent guère, pour des raisons d’espace, tenir compte 
des doutes ou des nuances exposés plus haut (abside de la fig. 37, 1 ; colonnade de la fig. 37, 2 ; arcades 
de la fig. 37, 5 ; choix entre l’explication c porche > et l’explication « sanctuaire » pour le portique 
central de la série de la fig. 38 ; colonnade latérales de la fig. 38, 6, etc...). Il est évident que ces 
images sont trop variées et souvent trop irr^lles pour que tous les éléments en soient clairement 
définissables. 

Malgré ces réserves, l’examen approfondi du Psautier nous aura permis de définir les 
grandes constantes de l’illustration architecturale dans ce manuscrit. 

1® Le modèle est purement conventionnel et n’a aucun rapport ni avec 1 architecture 
contemporaine, ni avec la nature de la scène représentée. En principe, le batiment le plus 
complet est une basilique à trois nefs avec façade à trois portes et fronton au-dessus de 
la porte principale, deux files d’arcades à l’intérieur et abside au chevet. Mais 1 artiste sup¬ 
prime très souvent l’abside et les bas-côtés et remplace parfois, semble-t-il, les arcades par 
des colonnades à architraves. En outre, il n’ignore pas le type du petit bâtiment rectangu¬ 
laire pseudo-périptère (petit temple, mausolée .^) ni celui du temple periptère. Les plans, 
les élévations et même les détails du décor sont empruntes dans tous les cas a 1 architecture 
classique ou paléochrétienne. Ce modèle classique est employé indifféremment pour syml^- 
liser le palais royal, le Temple de l’Ancien Testament, 1 eglise {eccîesia) en tant que lieu 
de prière et lieu de réunion. Seuls quelques details (croix pour les édifices cultuels, acrotere 
ou bannière au sommet pour les palais, autel extérieur quand il est question de sacrifice, 
autel intérieur pour la prière, trône pour le palais royal) suffisent a distinguer les batiments 
religieux et profanes. Encore cette distinction est-elle bien formelle : on trouve la croix au- 
dessus d’un palais (fig. 22) ; en revanche, elle est souvent remplacée par un acrotère au- 
dessus du Temple. 

2“ L’artiste a tendance à placer côte à côte les parties les plus significatives de l’édi¬ 
fice sans tenir compte des règles de perspective. Les deux procédés employés sont d une 


1) A. Abside (retournée). 
B. Nef centraJe. 

C Bas-côté. 



2) A. Toiture de la nef (cintrée). 

B. Haut d une colonnade intérieure. 
C Bas du mur latéral. 


3) A. Toiture de la nef (cintrée). 

B. Toiture de l’abside (retournée et pro¬ 
jetée au premier plan). 

C Colonnade intérieure (?) à architrave. 
D. Entrée de l’abside. 


A. Toiture de l’abside. 

B. Moitié de la toiture de la nef. 

C Fenêtres basses de la nef (?) : vue 
extérieure. 

D. Colonnade intérieure. 

E. -Entrée de l’abside. 



5) A. Toiture de l’abside. 

BB. Toitures des nefs (dédoublées). 

C. Arcades intérieures traitées comme 
des fenêtres (.>) 

D. Bas des murs latéraux. 

E. Arc triomphal. 

6) A. Toiture de l’abside. 

B. Toitures des nefs, dédoublées. 

C. Colonnades intérieures. ’ 

D. Entrée de l’abside (?) 






















































part, la « projection » en façade du chevet de rédifice, d’autre part, l’ouverture des parois 
latérales et leur rabattement vers l’avant. Dans les images telles que celle du Ps. 133, nous 
avons à distinguer trois zones en largeur et, dans chacune d’elles, deux registres en hauteur : 

d) L’élément central avec, en bas, un porche largement ouvert ou la colonnade du 
« sanctuaire» {« arc triomphal »), en haut, le fronton de la façade ou la toiture de l’abside 
(retournée). 

b) Les zones latérales avec, en bas, les colonnades intérieures, en haut, les toitures 
et les fenêtres extérieures. 

Les raccords artificiels entre ces différentes zones et les deux registres ne doivent pas 
faire illusion sur l’homogénéité de l’ensemble. Il faut insister, en particulier, sur le partage 
en deux registres horizontaux qui a été généralement méconnu, même par ceux qui soup¬ 
çonnent un aplanissement ; d’une façon générale l’artiste figure en bas l’intérieur de l’édi¬ 
fice, en haut, par contre, il garde une vue de l’extérieur. 

3° Cette présentation artificielle d’un bâtiment conventionnel n’est pas employée, dans 
la plupart des cas, d’une façon arbitraire. L’ouverture partielle de l’édifice, soit par « pro¬ 
jection » en façade d’un élément intérieur (autel, par exemple), soit par éventration de la 
paroi latérale, répond déjà à des intentions évidentes. La présentation symétrique des fig. 1 
et 21, déjà amorcée dans les fig. 6 et 22, est fonction de 1 ordonnance de la scène : la prédo¬ 
minance de l’élément central, dont l’importance est soulignée par le couronnement^ « glori¬ 
fiant » (de tout temps, la coupole et le fronton ont eu ce symbolisme), est renforcée par le 
déploiement des deux « ailes » ; les portiques servent à encadrer les figures secondaires 
qui mettent en valeur le personnage central (ou l’image du sanctuaire illuminé au Ps. 133)- 
Aussi, cette présentation convient-elle particulièrement aux scènes de processions symétriques 
convergeant vers le centre, qu affectionnent les artistes paléochrétiens 
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Photographie Kunsthistorisches Muséum. 


Fig. 39. — Tablette Campana représentant un temple d’Hercule. 
(Kunsthistorisches Muséum, Vienne, Inv. V 1 895). 



part, la « projection » en façade du chevet de l’cdifice, d’autre part, l’ouverture des parois 
latérales et leur rabattement vers l’avant. Dans les images telles que celle du Ps. 133, nous 
avons à distinguer trois zones en largeur et, dans chacome d’elles, deux registres en hauteur ; 

a') L’élément central avec, en bas, un porche largement ouvert ou la colonnade du 
« sanctuaire » (« arc triomphal »), en haut, le fronton de la façade ou la toiture de l’abside 

(retournée^ latérales avec, en bas, les colonnades intérieures, en haut, les toitures 

et les fenêtres extérieures. 

Les raccords artificiels entre ces différentes zones et les deux registres ne doivent pas 
faire illusion sur l’homogénéité de l’ensemble. Il faut insister, en particulier, sur le partage 
en deux registres horizontaux qui a été généralement méconnu, même par ceux qui Mup- 
çonnent un aplanissement : dune façon générale l’artiste figure en bas 1 intérieur de édi¬ 
fice, en haut, par contre, il garde une vue de l’extérieur. 

Cette présentation artificielle d’un bâtiment conventionnel n’est pas employée, dans 
la plupart des cas, d’une façon arbitraire. L’ouverture partielle de l’édifice, soit par << pro- 
ectionTl façade d’un élément intérieur (autel, par exemple), soit par éventration de 1 
paroi latérale répond déjà à des intentions évidentes. La présentation symétrique des fig^ 
et 21 déjà amorcée dans les fig. 6 et 22, est fonction de l’ordonnance de la scene : la prédo¬ 
minance de l’élément central, dont l’importance est soulignée par le couronnement^ « glori¬ 
fiant» (de tout temps, la coupole et le fronton ont eu ce symbolisme), est renforcée par 
déplument des deux «ailes'»; les portiques servent à encadrer les figura seconda^ 
auf mettent en valeur le personnage central (ou l’image du sanctuaire illumine au P*; 153). 
Aussi, cette présentation convient-elle particulièrement aux scènes de proçfsions symétriques 
‘ I PC ariisieîs oaleoch retiens 


Fig. 1 


V - QUELQUES EXEMPLES DE PIQURATION SYNTHÉTIQUE DE BATIMENTS 
DANS L’ART CLASSIQUE ET PALEOCHRETIEN. 

r Le temple d'Hercule sur une tablette Campana. 

Cet exemple a été étudié récemment par G. Bendinelli dans un important article des 

^ I f ■ • n On s’était intéressé aux figurations de temples (frequentes, par 

Mélanges Caldertm-Parthent On * ^“‘1 ^ . j^ferminer l’orientation de la 

. . , rr. r.-.r. J l' fl ifl-StU tt- 


33 bis. Je signale qu’une étude d'A. Fr.^nce LanoRD, 
Les illustrations du psautier d’Utrecht. Étude archéolo¬ 
gique, Mémoires de la Société •_ 

^Urne. LXXVII, 1962, p. 19-31. a conclu, au 
à une inspiration réaliste pour les vêtements, armes, 
outils, etc., dessinés dans le Psautier. 

34. G. Bendinelli, Prospettive e architetture te - 
pluri nell’arte impériale romana, Studi in onore 
tide Calderini e Roberto Partbem, 111, Milan, 1956, 

^ Rohden et H. Winnefeld, Architek- 


Fig. 39 


tonische rômische TonreUefs der 
cart 1911. p. 145. 280-281 et pl. LXXXII. -- P. HART 
WIg! Ein Terracottafries des Octavus Athletensta^ 

tuen, Jahreshefte d. Oesterr. Archaol. Instituts, VI. 1903, 

D 16-31 et pl. IL ... 

La photographie reproduite ici m a ete procurée par 
loNiseal.te entremise du Dr R. Noll. conservateur au 
Kunsthistorisches Muséum. Il existe un exemplaire a 
Sn (reproduit par v. Rohden-WinnefELD) un a la 
glyptothèque Ny Orlsberg a Co^nhague 
par BartoCCINI) et d’autres dans differents musees. 


Fig. 40. — Monnaie de Laodicée de Phrygie, d’après J. Liegle. 
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une figuration de « palestre » avec une statue d’HercuIe au centre, encadrée par quatre sta¬ 
tues d’athlètes. On insistait sur le caractère conventionnel et irréel de l’architecture : en effet, 
celle-ci se compose au centre de deux hautes colonnes surmontées d’un fronton beaucoup plus 
large que l’entrecolonnement central (le fronton est décoré de deux tritons affrontés portant 
un disque) et sur les côtés de deux colonnes plus petites portant un entablement et une 
toiture (avec au-dessus une zone d’ârcatures). Il est évident que la liaison entre les deux 
hautes colonnes du centre, le fronton et les éléments latéraux est purement artificielle, mais 
les détails sont traités de façon réaliste (voir les colonnes, à chapiteaux sans doute corinthiens, 
et les sculptures, par exemple). 

G. Bendinelli n’a pas eu de peine à montrer que l’artiste avait cherché à grouper sur 
un plan unique les éléments les plus significatifs d’un temple d’HercuIe. Il a reconnu au 
centre la reproduction partielle d’une façade classique à fronton, probablement hexastyle, 
dont l'artiste n’a gardé que deux colonnes, et au milieu de laquelle il a « projeté » la statue 
de culte, placée dans la réalité au fond de l’édifice. Le temple serait celui d’HercuIe et des 
Muses situé entre le Circus Flaminius et le Portique d'Octavie. L’artiste, conclut G. Bendi¬ 
nelli, a voulu renforcer le contenu religieux de son œuvre (qui pouvait servir à’ex voto 
dans un sanctuaire ou d‘« icône » domestique) en mettant la statue d’HercuIe au premier 
plan dans un cadre majestueux, au détriment des règles de la perspective. 

Le problème qui n’a pas été résolu est celui du rôle joué par les « ailes ». G. Bendinelli y 
voit une synthèse du quadri-portique qui encadrait le temple : elles représenteraient le por¬ 
tique antérieur (prothyron du péribole) que l’artiste aurait aligné avec la façade du temple 
(et même rejeté légèrement en arrière) pour faire ressortir le motif principal. Je reproduis 
ici une curieuse monnaie de Laodicée en Phrygie (qui m’a été signalée par M. A. Grabar) 
sur laquelle un temple de ce type, vu d’en haut, sert de cadre à une scène apparemment 
profane (remarquer les soldats en armes le long des portiques). 

Mais cette explication n’est pas entièrement satisfaisante car le temple d’HercuIe peut 
ne pas posséder de quadriportique (surtout à l’époque ancienne à laquelle pense G. Bendi¬ 
nelli), Même s’il en existe un, cette solution oblige à supposer une colonnade.à l’extérieur 
du temenos, ce qui est peut-être arbitraire^. On peut aller plus loin, soit en voyant dans 
les « ailes » une partie des portiques du péribole perpendiculaires à la façade, qui auraient 
été rabattus en arrière, sur le même plan qu’elle (c’est l’explication d’E. Dyggve pour la 
mosaïque de Ravenne), soit en attribuant ces colonnades au temple lui-même. Cette dernière 
interprétation semble avoir la faveur de R. Bartoccini qui suppose qu’on a supprimé le mur 
latéral et montré des statues et des colonnes placées à l’intérieur Les colonnes devraient 
donc appartenir soit au décor des parois, soit à des divisions intérieures (sans doute lon¬ 
gitudinales) de la cella. Mais il reste la toiture qui est évidemment vue de l’extérieur et 
les arcatures du registre supérieur, qui seraient alors des niches^ ou des fenêtres appartenant 
aux murs latéraux de l’édifice. On devrait donc supposer un temple tripartite avec une sorte 
de nef centrale surélevée, c est-à-dire un plan basilical. Les toitures seraient celles des bas- 
côtés- 

36 . D’après J. Liegle, Architekturbilder auf antiken 
Münzen, Die Antike, XII, 1936, p. 226 et fig. 31. Sur 
ce type de représentation, cf. déjà T, L. Donald«3N, 

Architectura Numismatica, Londres, 1859, p. 33*35 
(temple de Trajan à Rome, temple de « Jupiter Ven- 


38. R. Bartoccini, il sarcofago di Velletri, Rivista 
deWlstituto nazionale d’archeologia et storia dell’arte. 
n.s., VII, 1958, p. 151^-194 et fig. 68 (reproduisant 
l’exemplaire de Copenhague). 

39 . Ibid., p. 194 ; « a quanto pare sommità di nicchie 
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L’explication nous permettrait de placer la tablette dans la même série que l’image du 
Psautier étudiée précédemment : même division verticale en trois parties correspondant à un 
côté court et aux côtés longs de l’édifice ; même division horizontale en deux registres (vision 
extérieure en haut, vision intérieure en bas) ; même conception de l'architecture destinée à 
encadrer des personnages ou des objets situés en réalité à l’intérieur de l'édifice et « pro¬ 
jetés » au premier plan, même composition symétrique destinée à faire ressortir l’élément 
central. Étant donné la date ancienne de la tablette^, la rencontre serait particulièrement 
intéressante. 

Toutefois, il est peut-être trop audacieux de vouloir expliquer l’image sur la base d’un 
plan d’édifice malgré tout exceptionnel à l’époque. Il existe d’ailleurs d’autres tablette 
Campana où la toiture et les files d’arcatures forment un couronnement purement conven¬ 
tionnel sur toute la largeur du relief^. Les quatre colonnes des côtés, bien que plus petites 
que les colonnes du milieu, peuvent représenter les colonnades latérales d’un temple périp- 
tère (cf. pour le Psautier, fig. 24). Même dans cette hypothèse, la tablette présenterait un 
intérêt certain, en fournissant un exemple ancien de rabattement de parois latérales et de 
« projection » de scènes intérieures. On trouverait sans difficulté des figurations architec¬ 
turales analogues, notamment sur les vases grecsou sur les monnaies^. 


2® Le mhsorium de Théodose. 


Ce célèbre document, qu’il me paraît inutile de reproduire^*, a souvent été utilisé par 
les spécialistes de l’architecture aulique du Bas-Empire. Ils y ont vu la preuve que l’empereur 
de cette époque tenait ses audiences en plein air devant le porche de son palais Certains 
ont même voulu y reconnaître la façade d’un palais reel, celui de Milan, par exemple . 

La banalité dans l’iconographie impériale romaine du motif architectonique qui sert de 
fond à la scène (le fameux fronton « syrien ») fait douter du bien fondé de cette inter¬ 
prétation ! l’architecture peut jouer un simple rôle d encadrement a valeur honorifique sans 
viser aucunement au réalisme *L 

Si toutefois on préfère l’interprétation réaliste, l’image ne prouve pas la réalité des 
audiences en plein air et de la « basilique hypèthre». En effet, deux autres explications sont 
possibles : on peut, ou bien supposer une « projection » d’une scène intérieure à l’extérieur, 
devant la façade, suivant le procédé que nous avons décrit supra, ou bien admettre que le 
décor architectural représente !’« arc triomphal » de l’abside ou la façade de Vadyton de la 
salle d’audience, c’est-à-dire l’encadrement réel du trône impérial au fond de ïauîa regia.^ 
A plusieurs reprises dans le Psautier, il nous a semble que cet « arc triomphal », ramené 


40. Sur la date approximative de la tablette, cf. G- 
Bendinelli, op. cit., p. 567 (qui ne conclut pas). 

41. G. Bendinelli, op. cit., p. 563 ss. et fig. 3; 
H. von Rohden et H. Winnefeld, op. cit., p. 145-152 
et pl. LXXXIII; cf, p. 275 et pl. LXXI, 1. Cf. P, 
Hartwig, op. cit. et pl. III. 

42. Comme Ta rappelé M. Charbonneaux à I issue 
de ma communication à la Société Nationale des Anti¬ 
quaires de France. 

43 . Sur la « projection » de la statue de culte devant 
la façade d'un temple, cf. P. HomMEL, et pl- 8, 14-16. 
Voir aussi un exemple de temple développé sur des 

_J'u-i_IJC_i:« J.. !>...«* . T U TrtNfiK-RPS. 


44. R. DelbrÜCK, Die Consnlardiptychen und ver- 
wandte Denkfnëler, Berlin, 1929, n*^ 62 ; Id., SpStantike 
Kaiserportrdts, Berlin, 1933. P- 200 et pl. 94-98 ; A. 
Grabar, L'empereur dans l’art byzantin. Recherches sur 
l’art officiel de l’Empire d’Orient, Paris, 1936, p. 89 et 

^ 45, A. Alfôldi, op. cit., Rom. Mitt., 1935, p. 132; 
E Dyggve, op. cit., p. 32-33- 

46. S. Bbttini, op. cit., p. 343 . 

47. J'ai conclu dans ce sens à plusieurs reprises: cf. 
par exemple, op. cit,. Al. E. F. R., I960, p. 343 ; Urbs 
(Split), 1961-1962, p. 81. M. A. Grabar, loe. est., 
stHilicnait déjà le caractère mi-réaliste, mi-symbolique 
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Fig, 40 


Fig. 44, 3 


une figuration de « palestre » avec une statue d’HercuIe au centre, encadrée par quatre sta¬ 
tues d'athlètes. On insistait sur le caractère conventionnel et irréel de l’architecture : en effet 
celle-ci se compose au centre de deux hautes colonnes surmontées d’un fronton beaucoup plus 
large que l'entrecolonnement central (le fronton est décoré de deux tritons affrontés portant 
un disque) et sur les côtés de deux colonnes plus petites portant un entablement et une 
toiture (avec au-dessus une zone d’àrcatures). Il est évident que la liaison entre les deux 
hautes colonnes du centre, le fronton et les éléments latéraux est purement artificielle, mais 
les détails sont traités de façon réaliste (voir les colonnes, à chapiteaux sans doute corinthiens, 
et les sculptures, par exemple). 

G. Bendinelli n’a pas eu de peine à montrer que l’artiste avait cherché à grouper sur 
un plan unique les éléments les plus significatifs d’un temple d'Hercule. Il a reconnu au 
centre la reproduction partielle d’une façade classique à fronton, probablement hexastyle, 
dont l’artiste n’a gardé que deux colonnes, et au milieu de laquelle il a « projeté » la statue 
de culte, placée dans la realite au fond de l’édifice. Le temple serait celui d’HercuIe et des 
Muses situé entre le Circus Flaminius et le Portique d’Octavie. L’artiste, conclut G. Bendi¬ 
nelli, a voulu renforcer le contenu religieux de son œuvre (qui pouvait servir d^ex voto 
dans un sanctuaire ou d’« icône » domestique) en mettant la statue d’HercuIe au premier 
plan dans un cadre majestueux, au détriment des règles de la perspective. 

Le problème qui n’a pas été résolu est celui du rôle joué par les « ailes ». G. Bendinelli y 
voit une synthèse du quadri-portique qui encadrait le temple : elles représenteraient le por¬ 
tique antérieur (prothyron du péribole) que l’artiste aurait aligné avec la façade du teinple 
(et même rejeté légèrement en arrière) pour faire ressortir le motif principal. Je reproduis 
ICI une curieuse monnaie de Laodicée en Phrygie (qui m’a été signalée par M A Grabar) “ 
sur laquelle un temple de ce type, vu d’en haut, sert de cadre à une scène apparemment 
proiEfic (rcrnarc^ucr les soidEts en Ermes le long des portic^ues). 

Mais cette explication nest pas entièrement satisfaisante car le temple d’HercuIe peut 
ne pas posséder de quadriportique (surtout à l’époque ancienne à laquelle pense G. Bendi¬ 
nelli). Même s il en existe un, cette solution oblige à supposer une colonnade , à l’extérieur 
du teraenos, ce qui est peut-être arbitraire^. On peut aller plus loin, soit en voyant dans 
les «ailes» une partie des portiques du péribole perpendiculaires à la façade, qui auraient 
ete rabattus en arrière, sur le même plan qu’elle (c’est l’explication d’E. Dyggve pour la 
mosaïque de Ravenne), soit en attribuant ces colonnades au temple lui-même. Cette dernière 
interprétation semble avoir la faveur de R. Bartoccini qui suppose qu’on a supprimé le mur 
latéral et montre des statues et des colonnes placées à l’intérieur Les colonnes devraient 
donc appartenir soit au décor des parois, soit à des divisions intérieures (sans doute lon- 
ptudinales) de la cella. Mais il reste la toiture qui est évidemment vue de l’extérieur et 
les arcatures du registre supérieur, qui seraient alors des niches” ou des fenêtres appartenant 
aux murs latéraux de ledifice. On devrait donc supposer un temple tripartite avec une sorte 

e nef centrale surelevee, cest-a-dire un plan basilical. Les toitures seraient celles des bas- 
cotes. 


D flpres J. Libgle, ATchitcktufhildcf auf emtiken 
Münzen, Die Antike, XII, 1936, p. 226 et fig. 31. Sur 
œ type de représentation, cf. déjà T.L. Donaldsok, 
Architectura Numiimaiica, Londres, 1859, p. 33-35 
(temple de Trajan à Rome, temple de «Jupiter Ven¬ 
geur »). 

37.^ G. Beotinelli, op. cit., p. 562, n. 18, souligne 
lui-meme la difficulté. 


J fui Bartcxcini, Il sarcofago di Velletri, Rivista 
dell IsMuto ftazionale d’etrcheologia et jtofùt dell^arte, 
n.s., VU, 1958. p. 10^-194 et fig. 68 (reproduisant 
1 exemplaire de Copenhague). 

39- Ibid., p- 194 : « a quanto pare sommità di nicchie 
esistenti sulla parete esterna dell'edificio maggiore >. 
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L’explication nous permettrait de placer la tablette dans la même série que l’image du 
Psautier étudiée précédemment : même division verticale en trois parties correspondant à un 
côté court et aux côtés longs de l’édifice ; même division horizontale en deux registres (vision 
extérieure en haut, vision intérieure en bas) ; même conception de l’architecture destinée à 
encadrer des personnages ou des objets situés en réalité à l’intérieur de l’édifice et « pro¬ 
jetés» au premier plan, même composition symétrique destinée à faire ressortir l’élément 
central. Étant donné la date ancienne de la tablette^, la rencontre serait particulièrement 
intéressante. 

Toutefois, il est peut-être trop audacieux de vouloir expliquer l’image sur la base d’un 
plan d’édifice malgré tout exceptionnel à l’époque. Il existe d’ailleurs d’autres tablettes 
Campana où la toiture et les files d’arcatures forment un couronnement purement conven¬ 
tionnel sur toute la largeur du relief". Les quatre colonnes des côtés, bien que plus petites 
que les colonnes du milieu, peuvent représenter les colonnades latérales d’un temple périp- 
tère (cf. pour le Psautier, fig. 24). Même dans cette hypothèse, la tablette présenterait un 
intérêt certain, en fournissant un exemple ancien de rabattement de parois latérales et de 
« projection » de scènes intérieures. On trouverait sans difficulté des figurations architec¬ 
turales analogues, notamment sur les vases grecs" ou sur les monnaies". 


2® Le missor 'tum de Théodose. 


Ce célèbre document, qu’il me paraît inutile de reproduire", a souvent été utilisé par 
les spécialistes de l’architecture aulique du Bas-Empire. Ils y ont vu la preuve que l’empereur 
de cette époque tenait ses audiences en plein air devant le porche de son palais Certains 
ont même voulu y reconnaître la façade d’un palais réel, celui de Milan, par exemple". 

La banalité dans l’iconographie impériale romaine du motif architectonique qui sert de 
fond à la scène (le fameux fronton « syrien ») fait douter du bien fondé de cette inter¬ 
prétation : l’architecture peut jouer un simple rôle d’encadrement à valeur honorifique sans 
viser aucunement au réalisme". 

Si toutefois on préfère l’interprétation réaliste, l’image ne prouve pas la réalité des 
audiences en plein air et de la « basilique hypèthre ». En effet, deux autres explications sont 
possibles : on peut, ou bien supposer une « projection » d’une scène intérieure à l’extérieur, 
devant la façade, suivant le procédé que nous avons décrit supra, ou bien admettre que le 
décor architectural représente !’« arc triomphal» de 1 abside ou la façade de Xadyloti de la 
salle d’audience, c’est-à-dire l’encadrement réel du trône impérial au fond de Vaula regia. 
A plusieurs reprises dans le Psautier, il nous a semblé que cet « arc triomphal », ramené 


40. Sur la date approximative de la tablette, cf, G. 
Bendinelli, op. cit., p. 567 (qui ne conclut pas). 

41. G. Bendinelli, op. cit., p. 563 ss. et fig. 3; 
H. von Rohden et H. Winnefeld, op. cit., p. 145-152 
et pl. LXXXIII; cf. p. 275 et pl. LXXI, 1. Cf. P. 
Hartwig, op. cit. et pl. III. 

42. Comme l’a rappelé M. Charbonneaux à l’issue 
de ma communication à la Société Nationale des Anti¬ 
quaires de France. 

43. Sur la « projection » de la statue de culte devant 
la façade d’un temple, cf. P. HOMMBL, et pl. 8, 14-16. 
Voir aussi un exemple de temple développé sur des 
monnaies d’Héracléopolis du Pont : J. H. JONGKEES, 
Scenae Frons ?, Bull. van... Anticke Beschaving, XXXII, 
1957, p. 52 et fig. 3. 


44. R. DelbrÙCK, Die Conmlardiptychen und ver- 
wandte Denkmdler, ^rlin, 1929» n“ 62 ; ID., Spâtantike 
Keâserportrâts, Berlin, 1933, p. 200 et pl. 94-98 ; A. 
Grabar, Vempereur dans l’art byzantin. Recherches sur 
l’art officiel de l’Empire d’Orient, Paris, 1936, p. 89 et 
pl. XVI. 

45. A. AlfÔldI, op. cit., Rôm. Mitt., 1935, p. 132 ; 
E Dyggve, op. cit., p. 32-33. 

46. S. Bhttini, op. cit., p. 343. 

47. J’ai conclu dans ce sens à plusieuis reprises: cf. 
par exemple, op. cit., M. E. F. R., I960, p. 343 î Vrbs 
(Split), 1961-1962, p. 81. M. A. Grabar, loc. cit., 
soulignait déjà le caractère mi-réaliste, mi-symbolique 
de la scène. 






NOËL DUVAL 


Photographie du Musée de Leyde 
Mosaïque funéraire de Tabarka représentant une basilique chrétienne 
(au Musée du Bardo). 


au premier plan, sert à encadrer le trône royal ou l’autel. L’exemple de la mosaïque de 
Tabarka montrera que,^ dans le cas d’une basilique à abside, l’artiste conçoit l’arc triomphal 
comme un élément indépendant. Même dans des bâtiments sans abside, une telle façade à 
fronton peut appartenir à un décor intérieur: on est frappé de la ressemblance de l’archi¬ 
tecture du missorium avec la façade de certains adyta de temples syriens^®. Cependant ici 
comme pour les « porches » du Psautier, la composition architecturale est trop peu caractérisée 
pour quon puisse conclure avec certitude. 


3“ LTcclesia mater de Tabarka. 

Cette mosaïque africaine “ est considérée depuis sa découverte comme un exemple type 
e guration aplanie dans l’art du Bas-Empire. L’interprétation qu’en avait donnée alors Gau- 
c 1er ne peut guere etre améliorée, sauf sur un point de détail. Je citerai le début de sa 
description qui constitue une excellente définition de ce que nous avons appelé la «repré- 
sentation synthétique » d’un édifice : ^ 

<l‘sséqué l’édifice pour en mieux dégager les divers éléments, 
£ artiste] rajuste ceux-ci tant bien que mal avec un étrange sans-gêne : il supprime les parois 
q arrêteraient les regards, ramene dans le champ du rayon visuel celles qui devraient demeurer 


J, Vadyton dans le temple syrien, Études 

darcheologie cUssique, II, 1958 {Annales de l'Est pu- 
faculté des Lettres de Nancy, Mémoire 
" 1959. p. 136-145. Cf. D. Krencker et 

W- ZSCHIETZSCHMANN, Rômische Tempel in Syrien 
1938 ; L. Crema, op. cit., p. 394 ss. 

49. P. Gauckler, Inventaire des mosaïques de la 
Gaule et de l’Afrique, II, 1910, n“ 1021, p. 325- 
Catalogue du Musée Alaoui, Itr suppL, 1910, p. 2% 


n A 307 et pl. XXI, 1. La mosaïque a été exposée 
t"\v/ ^ Leyde, Bruxelles, Cologne et Berne. Voir 

J. W. Salomonson, Romeinse mozaieken uit Tunesië, 
Leiden, 1964, n" 17, p. 35-36 et fig. 34. 1d. = 
Mosaïques romaines de Tunisie, Bruxelles, 1964, n" 18, 
p. 28-29 et pl. 34 (avec description détaillée). M. J. w! 
balomonson m’a procuré l’excellente photographie du 
service photographique du Musée de Leyde reproduite 


LA REPRÉSENTATION DU PALAIS D APRÈS LE PSAUTIER D’uTRECHT 


245 


en dehors, rabat à angle droit les murs qui se présenteraient sur la tranche, étale les surfaces 
que réduirait la perspective. Il arrive ainsi a développer sur un même plan le monument tout 
entier, de face et de profil, en coupe et en élévation»®®. 

On reconnaît sans peine les différents éléments d’une basilique conventionnelle®^ : 

— A 1 extrême droite, la façade vue de face et du dehors, composée d’un fronton complet et 
d’une seule porte précédée d’un escalier. Le reste de la façade est vide et le fronton repose à gauche 
sur une colonne de la colonnade intérieure. C’est là un compromis assez bâtard entre la figuration de 
la façade fermée et 1 ouverture totale de cette dernière, qui est de règle quand on veut montrer l’inté¬ 
rieur d’un bâtiment présenté en perspective (et qui dans le cas présent, est inutile). 

— Au centre, les nefs vues du côté. Le mur latéral est complètement supprimé ainsi que le 
haut de la colonnade la plus proche de l’observateur ; le bas des colonnes subsiste au premier plan. 
Entre ces fûts coupés à mi-hauteur, les colombes et les fleurs représentent, semble-t-il, le décor du 
pavement de la nef centrale. Entre deux colonnes de l’autre file, l’autel, qui a pivoté de 90®, se présente 
de face. C’est un « autel-caisse » dont le côté visible est ajouré. Le dessus de la table, garni de trois 
cierges, est projeté en plan au-dessus de la face verticale. On remarquera que les colonnes supponent 
apparemment un entablement rectiligne et non des arcs. Comme la plupart des églises africaines pos¬ 
sèdent des arcades, ce détail accuse, me semble-t-il, le caractère conventionnel de l’image dont le modèle 
ne paraît pas local. 

— Si le bas de la partie centrale est une vue de l’intérieur de l’église, le haut constitue une 
vision extérieure de la claire-voie et de la toiture de la nef principale, dont les tuiles, plates et semi- 
cylindriques, sont présentées en perspective. La séparation entre les deux registres est soulignée par 
l’insertion de l’inscription à cet endroit où elle n’a que faire. 

— Puis viennent trois arcades inégales surmontées d’un fronton ; elles se situent évidemment à 
l’entrée de l’abside, qui est surélevée comme le prouve l’existence d’un escalier. Le tout est vu de face. 
Cette disf>osition est assez rare dans les églises africaines où l’on préfère généralement un grand arc 
de tête. Peut-être l’artiste a-t-il choisi ici aussi un motif conventionnel (pour son caractère décoratif ?). 
Mais il faut souligner que l’arc triomphal (au sens où nous l’entendons) est conçu comme un motif 
séparé. 

— La voûte de l’abside se situe à l’extrême gauche. Elle est vue en semi-perspective, du dedans, 
semble-t-il, puisque la toiture n’est pas figurée (mais cet argument n’est pas déterminant : 1 extrados 
de la demi-coupole peut être simplement enduit). Le cercle indiqué sur la voûte est considéré par 
Gauckler comme un œil-de-boeuf. Il est vide actuellement, ce qui permet de supposer qu à 1 origine, 
il était garni de cubes de verre (en effet, ces derniers, plus fragiles, sont souvent perdus ou endom¬ 
magés quand on dépose une mosaïque) ; il en reste d’ailleurs quelques traces ®^. Peut-être y avait-il 
là un motif auquel l’artiste a voulu faire un sort particulier en employant des tessères plus petites et 
plus colorées. Plutôt qu’à un oculus (qui manque dans la plupart des absides paléochrétiennes conser¬ 
vées), on peut penser au décor de la voûte, peinture ou mosaïque, représentant, par exemple, la figure 
du Christ ou une croix. 

Cette image n’est pas exactement comparable à la vignette du Ps. 133 dans le Psautier 
d’Utrecht ou à la mosaïque de Ravenne : le développement de 1 édifice n est pas complet et 
la figure reste dissymétrique. Mais, dans la mesure où son interprétation ne présente pas de 

50. P. Gauckler, Mosaïques tombales d’une chapelle et R G- Goodchild, The Christian Antiquities of Tri- 

de martyrs à Tabarka, Monuments Piot, XIII, 1907, politania {— Archaeolagia, XCV), Oxford, 1953, ng. 28, 

p. 190. Le passage a retenu egalement l'attention de p. 58. , , ^ 

Lampl qui l'a traduit, op. cit., p. 12. 52. Cf. la planche en couleurs de Gauckler op. est., 

51. Une vue perspective de la basilique représentée Monuments Piot, XIII, pl. XVIII. Ces vestiges de cubes 

sur la mosaïque a été publiée par J. B. Ward PERKINS de verre m'ont été signalés par M.C. Poinssot. 


r 





246 


NOËL DUVAL 



a. L’Anastasis, peinture du Mausolée de l’Exode à El-Bagaouat. 
Photographie d’après H. Stern. 


b. Même image : dessin d’après Fakhry, The necropoUs of El Bagawat, Le Caire, 1941 
fig. 37, reproduit par K. M. Swoboda. 


Fig. 42. 
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difficulté, elle apporte une confirmation décisive à certaines des hypothèses qui ont été avancées 
jusqu’ici. On notera en particulier : 

r Que l’artiste conçoit de manière autonome la façade, l’arc triomphal et la conque 
absidale. Particulièrement intéressante est la figuration de l’arc triomphal sous la forme de 
la triple arcature inégale couronnée d’un fronton : on rapporte généralement ce motif à la 
façade quand il est isolé. 

2" Qu’il faut distinguer dans les images de ce type deux registres horizontaux (vue 
intérieure en bas, vue extérieure en haut) et que le partage s’effectue en-dessous de la zone 
des fenêtres. 


4" UAnastasis du /Mausolée de l’Exode à El-Bagaouat. 

Les lecteurs des Cahiers archéologiques connaissent les peintures du Mausolée de l’Exode 
qui ont été étudiées au tome XI par H. Stern On a longtemps hésité sur l’interprétation 
du grand bâtiment qui symbolise la Terre Promise dans la scène de l’Exode. On y a d’abord Fig. 42 
vu une façade. K. M. Swoboda citait encore récemment cette image comme un exemple 
de façade de palais, qu’il rapprochait d’ailleurs de la vignette du Ps. 133 dans le Psautier 
d’Utrecht et de la mosaïque du Palatium de Ravenne Mais, depuis plusieurs dizaines d’années, 

A. Grabar a reconnu dans la rotonde centrale le tombeau du Christ à Jérusalem Il reste 
à préciser le rôle des portiques latéraux : ce serait, d’après le même auteur, ceux de 1 atrium 
qui encadrait l’Anastasis. 

Il faut tenir compte des détails de l’image qui paraît assez soignée : on retrouve sans 
peine, par exemple, dans le motif central les grilles, les rideaux, les petits arcs latéraux 
(portes ?) qui caractérisent l’Anastasis sur les ampoules de Terre Sainte. Or, les portiques 
sont composés de deux étages dont la couleur est différente, comme I a déjà note A. Grabar . 
les arcades du bas sont sombres, les « colonnades » du haut sont blanches. Entre les deux 
étages, une étroite bande présente nettement, au moins à gauche, les petites lignes verti¬ 
cales correspondant aux rangées d’iwbrices d une toiture (comparer avec les illustrations du 
Psautier). Il semble donc qu’il faille partager ces portiques en deux registres, comme nous 
'avons pris l’habitude de le faire, et reconnaître dans la moitié inférieure les colonnades longi¬ 
tudinales d’un édifice basilical, et dans le registre supérieur les toitures des nefs et les fenêtres 
des claires-voies. On en déduira qu’il s’agit encore une fois d une basilique développée. 

Cornment concilier cette interprétation avec l identification de la rotonde Il n est pas 
question de prendre position ici sur le problème débattu du plan de 1 Anastasis.^ Mais on 
sait que le tombeau était précédé d’une basilique dont, d après les recherches récentes, il 
était relativement solidaire Puisque la rotonde, élément principal du complexe, jouait en 


53. H. Stern, Les peintures du Mausolée *de 
l’Exode » à El-Bagaouat, Cahiers archéologiques, XI, 
1960, p. 93-119. Cf. J. Schwartz, Nouvelles études 
sur des fresques d’El-Bagauat, ibid., XIII, 1962, p. 1-5. 

54. K. M. Swoboda, Palazzi antichi e medioevaJi, 
Bollettino del Centro di studi per la storia dell’architet- 
tura, XI, 1957, p. 13 et fig. 15; op. cit.. Journal of 
the Society of Architectural Historians, 1961, p. 82 
et fig. 10 (l’interprétation est plus nuancée). 

55. A. Grabar, Martyrium. Recherches sur le culte 


des reliques et l’art chrétien antique, Paris, 1946, II, 
p. 20 et n. 3 suivi par H. STERN, op. cit., p. 113-115. 
Contra. J. SCHWARTZ, op. cit., p. 3, 2®, qui reconnaît 
dans le bâtiment le Temple de Jérusalem. On iiotera 
que, de toute façon, le Temple peut être représente 
comme une basilique. 

56. Voir la mise au point récente de P. Testini, 
L’Anastasis alla luce delle recenti indagini, Oriens An- 
tiquus, III, 1964, p. 263-292, avec bibliographie anté¬ 
rieure. 
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quelque sorte le rôle de l’abside d’une basilique classique, il est normal que le peintre l’ait 
«projetée» au milieu des nefs dédoublées et aplanies suivant le procédé habituel. Il reste 
une difficulté : que représentent les édicules placés aux extrémités des « ailes » ? A gauche, 
il s’agit de trois arcades inégales sous un fronton ; à droite, un fronton analogue surmonte 
une paroi percée d’une porte. Si on compare avec la mosaïque de Tabarka, on serait tenté 
de reconnaître à droite la façade extérieure et à gauche l’arc triomphal. Mais si on tient 
compte de l’escalier (qui paraît être un escalier extérieur), la façade serait à gauche®'^. D’autres 
explications sont possibles : on peut penser à un narthex ou portique (à gauche) précédant 
la façade (à droite). Il faudrait connaître précisément le plan du complexe de l’Anastasis 
pour décider si le peintre a voulu rendre une particularité de ce plan ou si ce dédouble- 
Fig. 43 ment apparent de la façade est arbitraire (cf. le sarcophage d’Arles). 

Malgré cette difficulté et bien que cette image soit celle d’une basilique d’un type parti¬ 
culier, la peinture de Bagaouat s’insère parfaitement dans notre série de figurations architec¬ 
turales à schéma tripartite. 

5“ Le CONCILE DES APOTRES //« sarcophage d’Arles. 

L’un des meilleurs exemples de « figuration synthétique » de basilique est le sarcophage 
de Concordius (fin du iv^ siècle), conservé au Musée d’Arles^®. Cette pièce est plus célèbre 
pour le thème et le style de la scène représentée sur le devant de la cuve que pour !e cadre 
architectural. Mais plusieurs archéologues, notamment F. Gerke, ont reconnu depuis long- 
Fig. 43 temps dans cette architecture une basilique de type classique, ouverte et aplanie. 

Les douze colonnes torses à chapiteau ionique supportent un entablement et, aux deux 
extrémités, des frontons. Au centre, l’entablement s’incurve au-dessus de la tête du Christ ; 
au sommet, court tout du long une toiture inclinée qui est figurée avec beaucoup de réalisme 
(alternance des tuiles plates et rondes). Il est évident que la scène du « Concile des Apôtres » 
est placée par l’artiste dans une basilique fermée : le Christ trône dans l’abside, les évan¬ 
gélistes et les apôtres sont assis de part et d’autre dans la nef dont deux files de cinq 
colonnes avec entablement suggèrent les colonnades longitudinales (en arrière-plan, d’autres 
figures, en relief plat, donnent une certaine profondeur à l’édifice et rappellent peut-être 
l’existence de bas-côtés). Enfin, la façade est dédoublée et deux cortèges de fidèles pénètrent 
dans le bâtiment par des portes surmontées d’un fronton. 

On retrouve dans ce document, relativement bien daté, les procédés que nous avons cherché 
à analyser jusqu’à présent : 

Composition tripartite ; l’abside au centre, encadrée par deux segments symboliques 
des colonnades longitudinales, avec de chaque côté une façade schématique. Ce dédouble- 

tin, XIV, 1932, p. 112 SS., n" 23, et fig. 10; F. BENOIT, 
Sarcophages paléochrétiens d’Arles et de Marseille (Sup¬ 
plément à Gallia, V), Paris, 1954, p. 35, n” 4, et pl. 
IIL — Sur l'architecture, voir surtout F. Gerke, Das 
Verhaltnis von Malerei und Plastik in der theodosianisch- 
honorianischen Zeit, Riv, di Arch. crist., XII, 193'5, 
p. 136-139 et notes; cf. Id., Christus in der spdtantiken 
Plastik, 1948, p. 49. — Cet exemple, qui m’avait 
échappé, m’a été signalé par Ch. Piétri qui a bien 
voulu aussi me procurer la photographie reproduite ici. 
Je lui en exprime ma gratitude. 



Photographie des musées d’Arles 
Fig. 43. — Sarcophage de Concordius (au Musée d’Arles). 


ment de la façade rapp)elle la peinture de Bagaouat, mais les deux portes aux extrémités pig. 42 
figuraient déjà sur le bâtiment du Ps. 44 du Psautier d’Utrecht. Fig. 2i 

— Division en deux registres pour la hauteur, avec en bas ouverture vers 1 intérieur du 
bâtiment, et en haut vision de l’extérieur sur la toiture. On remarquera qu ici la toiture 
est très simplifiée et que ni la couverture de l’abside, ni celle de la façade ne sont indivi¬ 
dualisées : s’il reste pour le registre inférieur un souvenir de la répartition en trois plans 
(façade, colonnades longitudinales, abside) qui disparaît sur d autres sarcophages, la toiture 
est presque totalement aplanie. 

— Adaptation du cadre architectural à la scène représentée : ici une scène d’assemblée 
composée de deux groupes symétriques autour du personnage principal, auxquels s ajoutent 
les deux cortèges latéraux. Ainsi ce document est à mettre en parallèle à la fois avec les scènes 
statiques, dont le meilleur exemple serait la mosaïque de Saint-Apolinaire-le-Neuf de Ravenne 

selon la restitution Dyggve, et les scènes a double cortège du Psautier d Utrecht. Fig. 44 b 

Il n’a pas lieu de reproduire et de commenter les autres sarcophages (Rignieux-le-Franc, actuel¬ 
lement au Musée du Louvre ; Nîmes ; Marseille) que 1 on fait dériver, en général, du sarcophage 
d’Arles ^ : l’architecture y est très simplifiée et le souvenir du bâtiment réel s’estompe de plus en plus ; 
on n’y retrouve pas notamment la toiture et les frontons latéraux. 


6® La mosaïque du palatium à Kavenne. 

Suivant l'interprétation traditionnelle, cette image célèbre représenterait la façade du palais Kg, 44 a 

de Théodoric. , ' u / 

E. Dyggve y a reconnu en 1941 la figuration aplanie de la « basilique hypethre» (ou 

salle d’audience en plein air), qui aurait constitué le cœur de ce palais comme le « Péristyle» 

59. Voir, par exemple, F. BENOIT, loc. cit. avec références. 


57. Il n’est pas certain que cet escalier ait une signi¬ 
fication précise : on remarquera que l’illustrateur du 
Psautier d’Utrecht dessine un peu partout des grands 
escaliers sans rapport avec la réalité, par exemple devant 
l'édicule du Ps. 133 où nous avons reconnu l’abside 
d’une basilique. 

58. E. Le Blant, Étude sur les . sarcophages chré¬ 
tiens antiques de la ville d’Arles, Paris, 1878, p. 7-8, 
n" VI, et pl. IV ; G. WiLPERT, / sarcofagi cristiani 
antichi, l, p. 46-48 et pl. XXXIV, 3 ; M. LAWRENCE, 
Columnar sarcophagi in the Latin West, The Art Bulle- 
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Photographie Anderson 


a. État actuel. 


iciooaiia 


b. État primitif d’après Dyggve. 


La mosaïque du Palatium (Saint-Apollinaire-le-Neuf à Ravenne) 
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de Spalato formait le centre de la résidence de Dioclétien ®°. Le schéma montre comment, Fig. 45, n" 3 
d’après lui, les colonnades de la mosaïque se présentaient dans la réalité. 

Après d’autres, et notamment le P. Fermaj’avais critiqué, d’une part, la notion même de «basi¬ 
lique hypèthre », d’autre part, l’interprétation de la mosaïque qui méconnaissait plusieurs détails impor¬ 
tants : situation des colonnades en retrait par rapport au porche (alors que l’explication de Dyggve 
supposait le contraire), « fuite * des « ailes » au niveau des toitures, aspect des fenêtres qui ressemblaient à 
des fenêtres extérieures®^ et non à des galeries de tribunes, etc. 

J’avais donc proposé de revenir à la thèse traditionnelle de la façade à avant-corps, 

en lui apportant quelques correctifs : il me semblait que les raccords entre le prothyron et Fig. 45, n» l 

les ailes (dont Dyggve tirait argument) pouvaient s’expliquer en imaginant l’observateur placé 
dans la position indiquée ici et en supposant une vision conventionnelle des trois faces de 
l’avant-corps (zone h : angle du prothyron. — Zone c ; face latérale droite. — Zone a ; face 
latérale gauche, normalement invisible). J’indiquais d’ailleurs d’autres interprétations possibles®^ 
et je soulignais le caractère conventionnel de cette architecture, qui me faisait douter qu’on 
puisse utiliser la mosaïque pour reconstituer le palais de Théodoric. 

On remarquera que le rendu de l’avant-corps peut s’expliquer aussi en perspective classique: 

si on place l’observateur dans une position normale, il verra le côté gauche du prothyron (zone a) ; Fig. 45. n» 2 

les zones b et c représenteront l’ombre portée par l’avant-corps sur l’aile droite, qui cache notamment une 
partie de la première fenêtre. Cette interprétation avait été soutenue notamment par K. M. Swoboda et 

C. Ricci ®®. 

Mais, si on replace la mosaïque de Ravenne dans la série de représentations architec- 
turales que nous venons de constituer, il semble bien qu’on doive envisager à nouveau l’hypo¬ 
thèse d’une figuration aplanie (qui avait été, du reste, avancée avant Dyggve ). Toutefois, 
les arguments que j’ai rappelés ci-dessus interdisent de supposer avec Dyggve que les por¬ 
tiques latéraux puissent se rabattre en avant et constituer les longs côtés d’une « basilique 

hypèthre». Il faut admettre qu’il s’agit ici. comme ailleurs, d’une basilique developpee. On 

aura donc, comme d’habitude, à distinguer trois zones en largeur et deux registres en hauteur. F.g. 45. n 

La triple arcature du centre paraît représenter l’arc triomphal du fond de l’édifice plutôt qu’un 
porche- on notera une fois de plus l’ambiguïté du motif'’, mais divers arguments permettent de 
nancher. D’abord le décor des arcatures prolonge celui des arcades latérales qu, appartiennent aux colon¬ 
nades intérieures. Ensuite, la présence probable du souverain trônant sous 1 arcade centrale (voir .njra) 


60. E. Dyggve, Ravennatum Palatium Sacrum, passim, 
pl. XI, fig. 27, et fig. 29. Sur le Péristyle de Spalato, 
cf. Urbs, 1961-1962, p. 78-85, et Bullettn des Antt- 
quaires de France, 1961, p. 93-98. 

61. A. Ferrua, Antichità cristiane : Idee e 

versie sulla basilica paleocristiana, Civiltà cattohca, XCV, 
1944, III, p. 291-295. . « 

62. Sur ce type de fenêtres, voir une these de 
cycle dirigée par MM. A. Grabar et G. Gaillard a 
l'Université de Paris ; B. CharalabOS, Les portes et 
les fenêtres en architecture byzantine (soutenue en no¬ 
vembre 1964). 

63. M.E.F.R., I960, p. 341-355. 

64. Ibid., p. 351 et fig. 3 • l d 

65. K. M. Swoboda, Romische und roniantsche t'a- 
Idste, p. 256; C. Ricci, Tavole storiche dei mosasct 


di Ravenna, IV: S. Apollinare Nuovo, Rome, 1933, 
p. 44. . , 

66. J. EberSOLT, Le Grand Palais de Constantinople, 
Paris, 1910, p. 166; F. BENOIT, L’architecture : L’Occi¬ 
dent médiéval (,du romain au romani, Paris, 1933, 

p. 54 et fig. 33. . .,01 VIT 

67. Cf. Dyggve lui-même, op. cit., p. 37-38 et pl. XV. 

Cette ambiguïté est à l'origine d’une grande confusion 
dans la théorie de la continuité Palatium-Ecclesia qui 
a eu tant de succès : suivant que l’on identifie le < tri¬ 
bunal » de la « basilique hypèthre » au porche (m à 
l’arc triomphal de l’église chrétienne (ou encore à l’ico¬ 
nostase), la < basilique hypèthre » sera considérée comme 
le prototyjse soit de 1 atrium, soit des nefs (cf. N.D., 
origines de la basilique chrétienne : état de la ques¬ 
tion, Information d’histoire de l'art, VII, 1962, p. 11). 
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Fig. 45. — Les différentes interprétations de la mosaïque du Palatium 
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Fig. 46. — Le Pharisien et le Publicain (série christologique de Saint- 
Apollinaire-Ie-Neuf), d’après Bovini). 


permet d’associer celle-ci à la notion de « sanctuaire ». Enfin et surtout, l’inscription PALATIVM, insérée 
artificiellement au-dessus des arcades, semble souligner, comme celle de VECCLESIA MATER à Tabarka, 
la limite entre la zone inférieure, appartenant à l’intérieur de l'édifice, et le fronton (originellement 
décoré d’un motif) qui est, de toute évidence, celui de la façade. 

Pour les « ailes », nous retrouvons le même partage entre vision intérieure en bas (colonnades) 
et vision extérieure en haut (fenêtres et toiture). Je ne suivrai pas sur ce dernier point P. Lampl qui 
considère les fenêtres comme des galeries surmontant les arcades à l’intérieur du bâtiment®®. 

Il suffit de rappeler pour terminer que les arcades contenaient des personnages, enlevés 
au moment où les Byzantins ont occupé Ravenne’“. Les traces laissées par ce remaniement 
sont suffisantes pour qu’E. Dyggve ait pu dessiner un croquis de l’image telle qu’elle se 
présentait à l’origine (il y manque cependant le motif du fronton) Ainsi, nous avons Fig. 44 b 
l’explication du « développement »-de l’édifice : il fallait fournir un cadre symétrique et majes¬ 
tueux à une scène conventionnelle d’audience royale (l’image centrale était probablement 
celle du roi sur son trône), tout à fait analogue aux compositions à personnages, profanes 
ou religieuses, que nous avons examinées plus haut (Psautier d’Utrecht, tablette Campana, 
missorium de Théodose, sarcophage de Concordius, etc.). 


68. M.E.F.R., I960, p. 343. Cf. G. Bovini, Osser- 
razioni sul frontone del « Palatium » di Teodorico figu¬ 
rât o nel mosaico di S. Apollinare Nuot'o di Ravenna, 
Festschrift R. Egger, I, Klagenfurt, 1952, p. 206-211. 

69. P. Lampl, op. cit., p. 13. 

70. Cf. Al. £. F. R., I960, p. 342. Voir surtout : G. 


Bovini, Nuovissime osservazioni sulla technica e sut 
mosaici di S. Apollinare Nuovo in Ravenna, Atti VIll° 
Congresso di Studi bizantini, II (Studi bizant. e neoell., 
VIII), Rome, 1953, p. 97-99 et fig. 4. 

71. Ravennatum Palatium Sacrum, p. 35 et pl. XVI, 
% 35. 
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Le Temple De même que dans le Psautier d’Utrecht l’image complète du Psaume 133 
de la série voisine avec des schémas beaucoup plus simplifiés, de même, à Saint-Apol- 
chrlstologique linaire-ie-Neuf, le Palatium de Théodoric a été composé en même temps (et 
peut-être par le même artiste) que le Temple placé à l’arrière-pIan de la 
scène du Pharisien et du Publicain dans la série christologique L’aplanissement est iden¬ 
tique, mais l’édifice consiste seulement en quatre colonnes supportant une toiture avec un 
fronton. Au centre, le « sanctuaire » est symbolisé par un rideau et un fond sombre : le 
rideau se retrouve dans les images comparables du Psautier qui préfère, par contre, en général, 
un éclairage symbolique. Les colonnes servent surtout à encadrer les deux personnages symé¬ 
triques. On peut se demander à quelle partie de l’édifice elles appartiennent : s’agit-il des 
colonnes d’une façade tétrastyle, abusivement écartées, ou de colonnades longitudinales, et, 
dans cette derniere hypothèse, de colonnades intérieures ou extérieures ? Le même problème 
nous avait arrêté pour certaines images du Psautier. Par contre, l’interprétation des toitures 
n’offre pas de difficulté : les toitures latérales doivent se rabattre dans la réalité derrière le 
fronton, comme pour le Palatium. 


Conclusion Ce rapprochement n’est pas inutile pour comprendre la signification du Pala- 
tîum. A mon sens, on ne doit pas y chercher une représentation du véritable 
palais de Théodoric et conclure que ce dernier possédait une salle d’audience basilicale (hypo¬ 
thèse au demeurant fort vraisemblable). Le Palatium appartient à la série des bâtiments 
conventionnels dont le prototype est un temple à fronton ou une basilique à abside, qui 
servit aussi bien pour symboliser le palais que le Temple de Jérusalem, le temple païen 
et l’eghse chrétienne. Le caractère conventionnel du Palatium de Théodoric est confirmé d’ail- 
leurs par la présmce d une légende (si cette dernière est ancienne) qui serait inutile si 
l’édifice représenté était reconnaissable et qui souligne son rôle symbolique (de même que 
la légende Ecclesia mater sur la mosaïque de Tabarka). D’autre part, la présentation aplanie 
et symétrique de cet édifice conventionnel répond essentiellement à des besoins iconogra¬ 
phiques et non à quelque volonté esthétique. A Ravenne, comme dans la plupart des exemples 
examinés, il s agissait de fournir un encadrement architectural approprié à une scène conçue 
suivant le schéma dit « triangulaire» : personnage principal ou objet symbolique encadré par 
deux groupes de personnages secondaires. La formule n’est pas liée à telle époque ou à 
telle doctrine ; elle est retrouvée spontanément, encore de nos jours, par les enfants et les 
artistes dits « naïfs ». 

^ Les observations que nous avons faites ici sur le rendu de bâtiments rectangulaires, 
generalement de plan basilical à l’époque du Bas-Empire, rejoignent celles que A. Grabar 
avaient formulées sur la figuration des bâtiments centrés au Moyen Age’* : quels que soient 
es e 1 ces précis qu il prétend représenter, 1 artiste les traite de façon conventionnelle et 

es considéré tous comme équivalents. Seuls les détails sont conçus de façon réaliste et peuvent 
refleter lart de l époque. ^ 

Noël Duval. 


72. G. Bovini, Mosaici di San Apollinare Nuovo di 
Ravenna. Il ciclo mstologico, Florence, 1958, pl, VIII • 


bart(m Oaks Paperi, V, 1950. p. 21 ; Le reliqudre byzan^ 
Un de la cathédrale d'Aix-la-Chapelle, Karolineische und 
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Le Temple De même que dans le Psautier d’Utrecht l’image complète du Psaume 133 
de fa série voisine avec des schémas beaucoup plus simplifiés, de même, à Saint-Apol- 
chrislologique linaire-le-Neuf, le Palatium de Théodoric a été composé en même temps (et 
, , . . peut-être par le même artiste) que le Temple placé à 1 arrière-plan de la 

‘K- scene du Pharisien et du Publicain dans la série christologique L'aplanissement est iden¬ 

tique, mais l’édifice consiste seulement en quatre colonnes supportant une toiture avec un 
fronton. Au centre, le « sanctuaire » est symbolisé par un rideau et un fond sombre • le 
rideau se retrouve dans les images comparables du Psautier qui préfère, par contre, en général 
un éclairage symbolique. Les colonnes servent surtout à encadrer les deux personnages symé¬ 
triques. On peut se demander à quelle partie de l’édifice elles appartiennent : s’agit-il des 
colonnes d’une façade tétrastyle, abusivement écartées, ou de colonnades longitudinales, et 
dans cette dernière hypothèse, de colonnades intérieures ou extérieures 7 Le même problème 
nous avait arrêté pour certaines images du Psautier. Par contre, l’interprétation des toitures 
n offre pas de difficulté : les toitures latérales doivent se rabattre dans la réalité derrière le 
fronton, comme pour le Palatium, 

Conclusion Ce rapprochement n’est pas mutile pour comprendre la signification du Pda- 

t • A TU- T’"' ^ P“ P chercher une représentation du véritable 

palais de Theodonc et conclure que ce dernier possédait une salle d'audience basilicale (hypo- 

cnntt T . vraisemblable). Le PalMdm appartient à la série des bâtLents 

conventionnels dont le prototype est un temple à fronton ou une basilique à abside qui 

eH'^ 9UC le Temple de Jérusalem, le temple paL 

et 1 eghse chrétienne. Le caractère conventionnel du PaUium de Théodoric est confirmé d'ail- 
eurs par la pres^ce dune legende (si cette dernière est ancienne)”, qui serait inutile si 

laléveLe%"“/ 'T « <1“‘ souligne son rôle symbolique (de même que 

rt sifi fr TZ T présentation apli^ie 

et symetr que de cet édifice conventionnel répond essentiellement à des besoins iconoera- 

phiques et non a quelque volonté esthétique. A Ravenne, comme dans la plupart des exemples 

sui^tl; Ihémrdh f t architectural approprié à une scène conçue 

deux Loui^ 2 ni ; personnage principal ou objet symbolique encadré par 

feUe dit^W- enr.r?“ f°™ule n'est pas liée à telle époque ou à 

ÏtLSrVnlï^r " spontanément, encore de nos jours, par les enfa^nts et les 

Les observations que nous avons faites ici sur le rendu de bâtiments rectanculaires 
généralement de plan basilical à l'époque du Bas-Empire, rejoignent celles que A. gS 
avaient formulées sur la figuration des bâtiments centrés au Moyen Age’* - qlels que soient 
es édifices précis qu'il prétend représenter, l'artiste les traite de façfn conTen 1000 ^^" 

SrSrt ré” ion réaliste et "^uLl 

Lille. „ . 

Noël Duval. 

JUvenna U ciclo cnstologko, FlorenS^^^1958, pL^VIlf* Y/ P- 21 ; J> reliquaire byzan^ 

Mostra dei mosaici con scene eristologiche di S AbollL ^ a cat^drale d’Aix-la-Chapelle, Karolingische und 

n^Te Nuova (Raveana 1957-1958). Faenaa 1957 d 46 lur Kunstgcschidite, 

(dont eat tiid la üg. 46). ' christhche Archiologie, III), Wieabaden, 1957, p. 282- 

75. Sur la possibilité d'une réfection à cet endroit *, *, "^^erHElMER, Iconography of Mediaeval 

''Oit M B. r. R.. I960, p. 345-344. “' wt " “"S' »^«ré.rg «J Courtauld 

74. A. Guabar. Mgsnrfn, * Sai,u De^triot. Dum- “ ''' *>■ ‘ “• 
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LES PEINTURES MURALES DANS LE CHCEUR DE SAINTE-SOPHIE D’OCHRID 


A la mémoire de NX. Okunev, auteur de 
la première description de ces peintures. 


Si beaux qu’en soient certains panneaux, c’est le programme iconographique de ces peintures 
du XI* siècle qui retient surtout l’attention. Plusieurs historiens de l’art yougoslaves, ainsi que VJN. Lasarev 
et moi-même, en ont déjà relevé l’intérêt ou leur ont consacré des études plus poussées *. Mais tout 
n’a pas été dit sur ce programme, original et suggestif, et ce qui a été dit n’est pas toujours correct. 
C’est pourquoi nous y revenons, sur les pages qui suivent. 

La grande et belle église Sainte-Sophie a été élevée à Ochrid peu de temps après la reconquête 
de la Macédoine par les Byzantins victorieux du dernier grand tsar de l’Empire Bulgare, Samuel la 
défaite de celui-ci remonte à 1018 ; la construction de Sainte-Sophie et sa première décoration peinte 
datent des années du règne de l’archevêque Léon (1037-1056). La nouvelle cathédrale était une œuvre 
byzantine, et certaines particularités du programme iconographique des peintures dans son chœur 
témoignent du désir de ses fondateurs de s’en servir, pour laisser apparaître le retour dans la sphère 
d’influence du patriarcat de Constantinople d’un pays qui, sur le plan de l’administration ecclésiastique, 
comme sur le plan politique, avait été pendant longtemps séparé de Byzance. Avec raison, on a reconnu 
une intervention de Constantinople dans la démarche qui consista à figurer, sur les murs du chœur de 
Sainte-Sophie d’Ochrid (régistre inférieur), plus de vingt portraits de saints patriarches de la capitale 
byzantine. Ces portraits, qu’on ne trouve nulle part aussi nombreux, avaient certainement pour fonc¬ 
tion de rappeler aux fidèles le retour de l’Église d’Ochrid restée autocéphale, mais jusque là indépen¬ 
dante, dans la grande famille des Églises où, selon la perspective de Constantinople, l’Église de la 
capitale byzantine tenait naturellement la première place. Mais la galerie des ponraîts de prélats, sur les 
murs du chœur de Sainte-Sophie, ne s’arrête pas aux eÔigies des patriarches de Constantinople. On y 
trouve aussi une rangée de portraits de saints papes de Rome qui, eux, sont fixés dans l’abside laté¬ 
rale Sud. Cette série est moins importante que celle des patriarches de Constantinople, et l’emplace- 

• N.L Okunev, Fragments de peintures dans l’église en Serbie et en Macédoine aux X/« et Xll* siècles. IX 

Sainte-Sophie d’Ochrid, dans Mélanges Charles Diehl, Corso di culture suU’arte ravennate e bizantina. Ravenne, 

II, Paris, 1930, pp. 117-131. Cette description, anté- 1962, p. 404 et suiv. 

fieure au nettoyage des peintures murales de Sainte- — V.N. Lazarev, Peinture des X/* et X//* siècles 

Sophie d’Ochrid, en 1951, est forcément très incom- en Aiacédoine (en russe), Xll* Congrès international des 
plète. Mais c'est bien par ce travail de pionnier que études byzantines. Rapports. Belgrade-Ochrid, 1961. Le 

débutent les études consacrées aux peintures de Sainte- même. Mosaïques de Sainte-Sophie de Kiev (en russe), 

Sophie d'Ochrid. Moscou, 1960, pp. 161-162. 

— P. MiLKOVié-PBPEK, Matériaux pour l’étude de — S. RADOjcié, Contribution à l’histoire de la plus 

l’art macédonien du moyen âge. Fresques dans le chœur ancienne peinture d’Ochrid (en serbe avec résumé alle- 

de l’église Sainte-Sophie d’Ochrid (en macédonien, avec mand), dans Aiélanges Georges Ostrogorski, Il {Recueil 
résumé français). Édition du Musée Archéologique de de Travaux de l’Institut d’ÉSudes Byzantines, Vlll, 2), 
Skopje, n" 1. Skopje, 1955, Belgrade, 1964, p. 355 et suiv. 

— R. LjUBiNKOvié, Sainte-Sophie à Ochrid. Travaux — André Grabar, Deux témoignages archéologiques 

de conservation de l’église Sainte-Sophie à Ochrid. Bel- sur l’autocéphalie d’une église: Prespa et Ochrid. Même 
grade, 1955 (en serbe). Le même, La peinture murale recueil, p. 163 et suiv. 
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ment quon lui a ^signe est moins central. Mais d’autres églises grecques et slaves ignorent complètement 
ce genre de galeries de saints papes (on n’y voit, à la rigueur, que quelques portraits isolés de paoes 
meles a d autres portraits de saints évêques). Quant à l’emplacement, dans l’abside Sud il est certai 
nement le plus honorifique après celui qui fut réservé aux patriarches de Constantinople. Les portraits 
des saints patriarches d'Alexandrie, d’Antioche, de Jérusalem, des saints archevêques de Chypre etc ne 
manquent p«, dans la grande collection de portraits de saints prélats reproduits sur les murs de Sainte- 
àophie d üchrid, mais ils sont beaucoup moins nombreux et ne forment pas de séries homogènes La 
ÿsmjction d un grand nombre de légendes qui accompagnaient tous ces portraits ne nous pefmet plus 
d établir le nombre exact des hiérarques qui appartenaient à chacune des Églises. Mais il faut certai¬ 
nement admettre que, toutes les Églises importantes ayant des représentants dans cette galerie deux de 
ces Églises seulement avaient été mises en valeur, et. dans cet- ordre ; Église de Constantinople Église 
de 1 ancienne Rome. U fait est d’autant plus suggestif que les peintures d’Ochrid ne sont antérieures 
au grand schisme de 1054 que de quelques années. A en juger d’après ces portraits, il ne peut être 
question dune manifestation d’hostilité à l’égard de Rome, bien au contrairffétant acquis a Jori 
que vue de Constantinople au Xi^ sikle, la place de l'Église de Rome était évidemment la deu^ème 
et non pas la première). Un autre detail, lui aussi, me semble témoigner en faveur de notre façon 
de voir. sur leurs portraits dOchrid, les papes ont pour la plupart une tête de saint Pierre. AutremLt 
papesse^Rom^^^ commun, on a voulu confirmer la qualité de successeurs de saint Pierre des 

^ Je maintiendrai donc volontiers ce que j’avais fait observer déjà dans un autre article (cité note 1) 
a savoir que 1 ensemble des portraits des hiérarques, à Ochrid, reflète probablement assez bien la façon 
Hnnnl ^ Considérer le poids moral relatif de chacune des Églises 

premières places, les autres sièges étant relégués dfns l’ombre. Le 
caionfésT représentées s’expliquerait aussi par le nombre limité des 

rieurs à rWamî pratiquement des saints que parmi les patriarches anté- 

A' la hgnee des saints patriarches de Constantinople allait jusqu’à l’époque 

de la décoration d Ochr^ : parmi les portraits de ceux-ci, on trouve un saint Eustathe,Tort en” 
La voûte de l’abside principale de Sainte-Sophie d’Ochrid est occupée par uTimage de h 
Dune eghse byzantine à une autre, l’iconographie^des images absidiales 

l^ut etre interpretee comme une vision de la Sagesse Divine (le A^u ^ ü 

s était fait bâtir, selon Proverbes 9 (la Mère^ mfl n#. co,,.. v j ^^rist), et de la « Maison > qu elle 
yx* PI- r . * Z' * jMere), nul ne saurait admettre que chaque image de la Mère 

de D eu, 1 Enfant sur ses bras, a été conçue pour représenter la Sage«e nL:n7 r! ( ^ f 

trouve cette image à Sainte Sonhie He ^ entrée principale, face a 1 autel. C est là notamment qu’on 

(v. notre Notice d 269) A fViir.'A s était bâtie à I instant de 1 Incarnation 

dans le tympa^’aÆ' de e? à 

la Sagesse Divine dans le genre de relie A r anges. Il pourrait s agir dune image de 

que des images du Christ surmontent narf^' nstantinople. Mais on ne saurait oublier, évidemment. 
Divine. On nf Lrait X au dell d n 1 "T" ^ Sagesse 

iconographique et typographique des imaapf ^ ressemblance du « contexte > 

Sagesfe Divine. surmontent l’entrée des deux églises dédiées à la 

et co'2r™\^jourerX fhl’ai'eJ; ~ nneamation, 

(sauf les portraits des saints évêques, au bas^dM^muS) ’"En 

M au oas des murs). En effet, ces peintures ont pour thème général 
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les origines divines du culte chrétien et plus spécialement du sacrifice non-sanglant de la messe offert 
sur 1 autel des églises. Selon les théologiens et les liturgistes, c’est bien l’Incarnation qui a permis que 
ce culte soit célébré sur terre pat les hommes, et c’est l’image de l’Incarnation (sous les traits de la 
Mere de Dieu) qui est dans l’axe de toute la démonstration iconographique étendue à tous les murs 
et a la voûte d un chœur d’église. A Ochrid, cette démonstration a été développée avec une ampleur 
particulière et dune façon assez originale. 

Sous l’image absidiale de la Vierge avec l’Enfant, un second registre des peintures est occupé 
par une scene qui rappelle la composition habituelle de la Communion des apôtres par le Christ 
mais qui, en fait, représente autre chose. Cette image est un unicum en peinture byzantine monumentale! 
Elle mente donc toute notre attention et, indirectement, nous permet de mieux comprendre les méthodes 
suivies par les iconographes byzantins. 

A Ochrid M. Ljubinkovic, puis M. Radojcic, l’ont relevé avec raison — il ne s’agit pas d’une 
Communion des apôtres- Ceux-ci s avancent bien, en deux files symétriques, vers un autel derrière lequel 
se rient le Christ assimilé a un prêtre officiant. Mais le Christ ne distribue pas le pain et le vin aux 
apôtres, comme partout ailleurs sur le mur des absides byzantines. Il semblerait même, à en juger d’après 
les traces d une inscription lue par M. Milkovic-Pepek (que je n’ai pas pu déchiffrer, personnellement) 
que l’ordonnateur des peintures d’Ochrid entendait bien évoquer la communion des apôtres. Mais — 
en admettant l’existence de cette inscription, ce qui n’est point certain — ce qu’il représente fixe un 
moment antérieur dans le déroulement de la messe et qu’il nous est permis (après M. Radojcic) de 
préciser, grâce à l’illustration d’un rouleau liturgique du Patriarcat grec de Jérusalem (Staurou 109: 
Dumbarton Oaks Papers 8, 1954, p. 174, fig. 10) à peu près contemporain des peintures d’Ochrid. 
Ce monument nous est particulièrement précieux parce que les peintures y sont inscrites en regard des 
prières de la messe qu elles prétendent illustrer. La correspondance entre prière et image s’établit ainsi 
d’une façon parfaite. Deux miniatures montrent le Christ officiant et les apôtres groupés autour de lui ; 
mais elles ne sont pas identiques. La première peinture correspond à ce qu’on appelle la «Prière de 
la proskomédie* ou de l’offrande, que l’officiant prononce immédiatement après la Grande Entrée, au 
cours de laquelle le pain et le vin destinés à la communion ont été transpon^ sur l’autel. Sur la minia¬ 
ture, les apôtres ne font que s’incliner, à distance, tandis que le Christ se tient derrière l’autel, et fait 
le geste de la bénédiction- Dans l’autre main, il tient un rouleau, probablement pour rappeler qu’il 
s’agit d’une évocation de l’enseignement du Christ. 

La peinture murale d'Ochrid traite le même sujet. Les apôtres y tendent aussi, mais un peu 
davantage, les bras vers l’autel et le Christ, et, par respect, ils les recouvrent du pan de leur manteau. 
Le Christ ne tient plus le rouleau, mais un grand pain eucharistique. A ces détails près (v. aussi cer¬ 
taines différences mineures dans la forme des vases sacrés posés sur l’autel), les deux images s’appa¬ 
rentent étroitement, et sur les deux notamment on aperçoit, de part et d’autre de l’autel, deux anges 
habillés en diacres, qui inclinent vers la table d’autel des rhipidia. Ce geste montre que, le pain et 
le vin étant posés sur l'autel, l’anaphore a déjà commencé. Tandis que sur les marges du rouleau liturgique 
deux autres anges-diacres (pour lesquels il n’y a pas de pendant à Ochrid) évoquent encore la Grande 
Entrée (l’un de ces anges-diacres pone la patène et le calice, tandis que l’autre agite un encensoir), 
les anges avec les rhypidia inclinés appartiennent à une évocation de l’anaphore, c’est-à-dire d’un moment 
plus avancé dans le déroulement de la messe. 

Le même rouleau liturgique de Jérusalem ajoute une autre miniature à celle que nous venons 
de décrire (ibid., fig. 13). Elle figure la Communion des apôtres par le Christ, en deux images symé¬ 
triques, pour montrer Jésus qui, une première fois distribue le pain et une autre fois distribue le vin. 
C’est bien la scène que l’on voit normalement dans les absides des églises byzantines- Sur le rouleau, 
elle correspond aux paroles de Jésus inaugurant la conununion : « Prenez, mangez... buvez... ». A Sainte- 
Sophie, cette scène n’est pas figurée, tandis que — en désaccord avec les données iconographiques de 
la fresque (v. supra) — la légende qui l’accompagnait évoquerait la communion. 

On verra ci-dessous la raison pour laquelle, à Ochrid, on a dû remplacer la figuration habituelle 
de la Communion des apôtres par l’image du Christ officiant et prononçant la prière de la proskomédie. 
Mais signalons d’abord cette curieuse méthode des iconographes byzantins qui, en ce qui concerne le 
thème de la Communion, hésitaient entre l’illustration d’un passage de l’Évangile et l’interprétation 
symbolique de^ la messe. Ils illustraient l’Évangile lorsqu’ils figuraient le Christ distribuant le pain et 
le vin aux apôtres. Mais ils évoquaient cet événement en pensant aux offices liturgiques qui l’imitaient 
à leur tour. En effet, dès le vi*^ siècle, deux miniatures célèbres des Évangiles de Rossano montrent, 
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en deux scènes symétriques, le Christ distribuant le pain et le vin à deux files d'apôtres. L’inspiration 
par la pratique des offices contemporains est évidente. Elle s’affirme encore davantage lorsque, depuis 
le XI* siècle, aux figures du Christ et des apôtres on ajoute les meubles liturgiques : la table d’autel, le 
ciborium au-dessus d'elle, la barrière qui sépare la nef du chœur. Le Christ est alors assimilé à un 
prêtre ou à un évêque officiant, et un détail suggestif précise l’intention de cette iconographie: des 
anges-diacres armés de rhipidia viennent assister Jésus dans la célébration de la messe. Ce qui signifie : 
quoique inspirées par les aménagements des églises ici-bas, ces images ont pour sujet — non pas 
la fondation de l’eucharistie le jour de la Sainte Cène, mais la « Divine Liturgie » célébrée au ciel, 
depuis toujours et pour l’éternité, et que l'Incarnation a permis d’imiter ici-bas en chantant la messe 
dans les églises. 

Cette iconographie de la «Divine Liturgie» deviendra parfaitement cohérente, à partir du 
XII® siècle (.^) — lorsqu’on n’y fera plus paraître les apôtres (accompagnés de la légende « prenez, 
mangez, buvez... » qui renvoie à la Sainte Cène). Mais elle ne l’est pas encore au Xi® siècle qui maintient 
les apôtres, comme on vient de le relever sur le rouleau liturgique de Jérusalem et sur le mur absidial 
de Sainte-Sophie d’Ochrid. Car on y oscille entre l’illustration de Mathieu et une vision de la liturgie, 
céleste. C’est là évidemment le grand intérêt de ces versions. Elles nous montrent, en effet, que ces 
thèmes qui allaient servir plus tard (à partir du Xiv® siècle surtout) à dérouler devant les yeux des 
fidèles les splendeurs intelligibles de la messe perpétuelle célébrée par le Christ — sacrificateur et sacrifié 
— dans les espaces insondables du ciel supérieur, servaient d’abord à rappeler les origines divines de la 
liturgie terrestre célébrée dans les églises. 

Les portraits des patriarches de Constantinople représentés au bas des murs du chœur (v. supra, 
p. 239) restent en dehors des deux thèmes théologiques, dont il a été question jusqu’ici. Mais ils ont, 
eux aussi, leur départ dans les peintures de l’abside. Je pense aux images des saints évêques liturgistes 
qui occupent le bas du mur de l’abside. Les autres ponraits des saints évêques s’ajoutent à ces images 
des prélats liturgistes. 

Les autres peintures du chœur de Sainte-Sophie d'Ochrid rejoignent les deux thèmes essentiels 
déployés dans l’abside et dont il a été question plus haut, c’est-à-dire l’Incarnation (image de là Mère 
de Dieu avec l’Enfant, dans la conque) et le sacrifice non-sanglant chrétien (image du Christ officiant 
en présence des apôtres). Ces autres peintures occupent la moitié supérieure des murs latéraux du 
chœur, paniculièrement profond à Ochrid, et la voûte en berceau de celui-ci. 

Avant de les expliquer, voire de les identifier (dans un cas), il me semble utile d’en énumérer 
le§ sujets. La voûte est occupée par une Ascension. Sous cette scène, des deux côtés du berceau, une 
bande étroite est occupée par une rangée d’anges qui tous volent dans la direction de l’abside. Sur les 
murs droits au-dessous, du côté Sud, un cycle d’images consacré à Abraham, et du côté Nord, deux 
autres scènes bibliques (l’Échelle de Jacob et les Trois Hébreux dans la fournaise), et deux scènes tirées 
de la vie de saint Basile le Grand (v. infra). Comme on verra, ces peintures se rattachent toutes aux 
deux grands thèmes de l’abside et elles se font pendant, les unes aux autres, les images du mur Nord 
et du mur Sud étant comme deux volets d’un tryptique dont l’abside formerait le panneau, central. 

L’identification des peintures du mur Sud ne présente aucune difficulté. D’Ouest à Est (c’est-à- 
dire, de la nef à l’autel), on trouve d’abord Abraham s’inclinant devant les trois anges de la Vision 
sous le chêne de Mambré, puis leur offrant un repas. Après ces deux épisodes de la Philoxénie d’Abra¬ 
ham, c’est un grand panneau qui évoque l’histoire du Sacrifice d’Isaac présenté en plusieurs épisodes, 
y compris les préparatifs d’Abraham et le voyage qu’il fit, avec son fils et un serviteur, jusqu’au lieu 
du sacrifice. On connaît bien d’autres peintures murales dans le chœur ou la prothèse des églises byzan¬ 
tines, où l’on voit évoquée la Philoxénie d’Abraham ou le Sacrifice 'xl’Isaac, antétypes évidents du 
sacrifice de la liturgie chrétienne. A cet égard, Ochrid suit un usage établi depuis des siècles (cf. les 
peintures du chœur à Saint-Vital de Ravenne, et de certaines chapelles de Baouît). Mais à Ochrid ces 
scènes avec Abraham se forment en cycle, et ce cycle fait écho à un cycle du mur Nord, dont il sera 
question un peu plus loin. Ochrid reste originale lorsqu’on y insiste sur la vision des trois anges 
avant le Repas, et sur le chemin parcouru par Abraham et Isaac au lieu du sacrifice, avant de repré¬ 
senter le Sacrifice d’Isaac lui-même. Cette extension a pu correspondre à un enrichissement de la 
symbolique du cycle d’Abtahara, Les trois anges identiques devant lesquels s’incline Abraham soulignent le 
symbole de la Trinité contenu dans toute l’histoire de la Philoxénie d’Abraham (v. infra à propos 
des scènes avec saint Basile) ; tandis que le rappel du chemin du sacrifice d’Isaac est un antétype 
connu du Calvaire, prélude au sacrifice chrétien. 
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Sur les quatre scènes alignées sur le mur Nord, face au cycle d’Abrabam et qui se déploient 
écalement dOuest à Est (ce qui, sur ce mur, correspond à une séquence de gauche a droite), es deux 
premières sont empruntées à l’Ancien Testament, comme les scènes en face. Leur vis-a-yis est I histoire 
L deux scènes de h Philoxénie d’Abraham. Sur le mur Nord, ce sont les Trois Hebreux dans la 
fournaise et le Rêve pat Jacob de l’échelle qui réunit la terre au ciel. U symtolisme que les chretietu 
ont tiré de ces récits Hbliques présente beaucoup de variété, selon l’epoque et le « contexte . Lorsqu il 
s’agit de peintures byzantines dans le chœur d’une église, il faut se laisser guider par la limrgie et 
penser sunout au mystère du Salut qui est l’œuvre de l’Incarnation, De meme que les flammes — un 
fcu qui cause la mort — de la fournaise se ttanfotment en tosee salutaire, de meme, grâce a la 
Mère de Dieu et l’Incarnation, le péché qui me n’ea plus; elle est - , 

Cest la Vierge aussi qui réunit le divin et l’humain, tout comme lechelle de Jacob réunit le 
ciel et U Îerre Tde mè2 que Jacob, à-la suite et à l’endroit de cette vision, dr^ra un aute 
pr fnnrlpra un Heu de orières de même l’œuvre de l’Incarnation est a I origine du culte chrétien et 

l mn sacrifice non sanÿant.’Étant donné que, à côté de c« deux f "«f df "tnvl^ 

scènes tirées de la vie de saint Basile, il n’est pas superflu de rappeler que les offices du 1 

jour com-némoraiif ,de ce ^ fe“ JaX “LIL l’inter: 

“èlfdam Hns symWique que n»s venons Jlndi,^^^^ raÛ%lrd« mtrÔrel: 

Incarné, et 

SsLi: "^iT ^é^Sie^ —:œnt les dibuts - selon la Dfl - de la carrière humaine 

^"âsrr;opÆ?maie‘rc^^^^^^^ iÆ-rsy“e “ - 

Seatt‘l^œ:1pis"o^e léJ=e£r M^renlisaTla Ménée du Janvier, nous y avo. 
fr^vŒ Tes chant? et prières qui glorifient la Circoncision de J«^ et ^ . n^mmation ,, avec leur 

symbolisme qui nous ramenait au theme de correspondent à 

cette daW“c?ordenrun? pprdrpœmier rang ; je p«^^àja m^moiœ du grmd 

où i:Xnom d? rS d^^èuts bMqU deux autres panneaux sont consacrés à l’histoire 

de ce saint. neintures celle qui voisine avec la deuxième des scènes bibliques, et qui 

est assez mal conservée, n’a pas été 

tines courantes. M. Lazarev s’est rallie d abord a «P* , • . ^ l j ,aint Jean. 

une apparition du Christ et nés apôtres 6 rexte aDOcrvphe en question 

M. Radojcié, ««e .identification semblau d autant au paradis. Cette allusion à la commu- 

disait aussi que saint Jean, »P'“ “ otés^nce du sujet supposé parmi les peintures d’un chœur d’église, 
nion de 1 apôtre paraissait expliquer la p ^ J identifications n’est la bonne. A vrai 

Cependant — on le verra ci-dessus __ écartée d’emblée, étant donné 

dire, la seconde — vision f J Au contraire, la première — vision par saint J^n 

l’absence de tout argi^ent sérieuses. A priori, on s’attendrait de trouver une scene 

Chrysostome -- Iwf des deux liturgies byzantines à côté d’un panneau consacré a 

tirée de Ihistoire de 1 auteur de lune (v, A cet argument, on aurait pu 

la vie de saint Basile, auteur de l autre i g y ^ rouleau liturgique de Jéru- 

en ajouter un autre (a ma connaissance, ce P srène du Christ officiant, nous offre aussi 

Llei qui nous a fourni, une intéressante .^^Hu Chr^ V se tient debout devant 

deux ilgcs de saint J^n Chrysostome ^ Pirate que a%einture murale d’Ochrid 

lui et le bénit. Partant de ces miniatures, on aurait pu imaginer q f 
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offrait une autre version de la même scène, avec un saint Jean Chrysostome qui reçoit la bénédiction 
du Christ, non pas pendant l’office, mais lorsqu’il se reposait étendu dans son lit. Cette façon de voir 
satisferait notre attente d’une symétrie : le panneau avec l’un des liturgistes, saint Basile, aurait pour 
pendant une scène, tirée de l’histoire de l’autre, saint Jean Chrysostome. Mais il faut bien se dire 
que la symétrie aurait été bien imparfaite, puisque à Basile officiant on opposerait un Jean Chrysostome 
dans son lit; et que, après tout, l’existence d’une image de ce dernier type, pour saint Jean Chrysos¬ 
tome, ne semble pas être attestée, ni par les images, ni par un passage quelconque de la biographie 
de saint Jean ; on connaît bien une vision par ce saint, mais de l’apôtre saint Paul, et non pas du Christ. 
Il y a bien les deux miniatures du rouleau de Jérusalem, mais le Christ qu’on y voit bénissant saint 
Jean Chrysostome n’évoquait pas une vision : l’imagier y a représenté celui à qui s’adressent les prières 
de saint Jean inscrites sur le rouleau qu’il tient ou dans la colonne du texte, en regard de l’image. 

Quoi qu'il en soit cependant, la peinture du chœur de Sainte-Sophie d’Ochrid ne représente 
pas une vision à saint Basile, de sorte que ce panneau et celui qui suit et sur l’identification duquel 
tout le monde est d'accord (saint Basile officiant) se présentent en deux épisodes du même récit. Autre¬ 
ment dit, c’est un cycle en deux épisodes qui fait pendant — et fait face topographiquement _ au 

(ycle d’Abraham, et plus particulièrement au grand panneau qui raconte les étapes successives de 
l’histoire du Sacrifice d’Isaac. Ici encore il s’agit d’un sacrifice, mais du sacrifice non sanglant des chré¬ 
tiens. Dans les deux cas — sur les deux murs qui se font face — ce sacrifice offert soit par Abra¬ 
ham, soit par saint Basile, a pour inspirateur Dieu lui-même. La version du mur Nord, avec saint 
Basile, est en inême temps — et c’est essentiel — l’image de la révélation qui est à l’origine du texte 
de la liturgie écrite par saint Basile, et par conséquent une attestation de sa validité, sur le double 
plan canonique et mystique. 

La cenitude avec laquelle nous croyons pouvoir expliquer ainsi les deux grands panneaux du 
mur Nord vient de ce qu’ils correspondent très exactement à un récit très connu (je remecie le R.P. 
Halkin, BoUandiste, de m’avoir renseigné sur les manuscrits de ce texte). Je pense à la Vie développée 
de saint Basile qui est attribuée a Amphiloque diconium et qui figure dans un grand nombre de 
Menologes byzantins, depuis les plus anciens (fragments en onciales) qui peuvent remonter au Viii*- 
IX* siècle, jusqu aux grands Ménologes métaphrastiques, contemporains de nos fresques. Ces vies de 
saint B^ile y figurent naturellement au 1“ janvier, jour de commémoration de sa mémoire, et le pas¬ 
sage qui correspond aux peintures d’Ochrid est consacré aux origines de la liturgie dont saint Basile 
était 1 auteur. 

On y lit que, sur la priere du saint qui des irait célébrer par ses propres paroles le sacrifice 
non sanglant à Dieu, le Saint Esprit était descendu sur lui et l’inspira lorsqu’il commença à écrire 
le texte de la messe. Pendant son sommeü, dans la nuit, Basile eut alors une vision du Christ et 
des apôtres. Il vit le Christ célébrant la proskomédie et préparant l’offrande du pain et du vin. Le 
Christ ordonna a Basile de se lever et déclara que, comme il en avait exprimé la demande, ses lèvres se 
rempliront de louanges et qu’il pourra offrir ainsi le sacrifice non sanglant. Basile se leva n’osant pas 
lever les yeux sur la vision bienheureuse du Christ. Puis il se rendit au sanctuaire, s’approcha de 
1 autel et commença simultanément de prononcer et d’écrire cette prière : ... « Seigneur notre Dieu 
qui nous a créés etc. ». Puis il éleva le pain en dLsant : « Éternel, Seigneur Jésus Christ... et viens 
pour nous sanctifier, toi qui es au ciel assis à côté du Père, et ici-bas invisible à nous, ... et accorde- 
nous de ta main souveraine de t'offrir ton corps très pur et ton glorieux sang...». Le récit s’achève 
en révélant que des fideles qui assistaient à cette première célébration de la messe de saint Basile virent 
une umiere ri er autour du saint et de 1 autel, et des hommes en blanc qui entouraient le saint 

, passage de la de saint Basile par Pseudo-Amphiloque d’Iconium que nous venons 

de résumer et que nous reproduisons d’après la version qu’en a publiée, en 1644, François Combefis. 
J ai pu constater, en consultant deux manuscrits de la Bibliothèque Nationale (grec 1174 et Coislin 

y ^ <^^oses près identiques à celle 

publiée par Combefis. Cest la seule qui, jusqu’ici a eu les honneurs de l’impression. 


» >)Ty)craTO (s. Basile) xèv ôeèv îva TtapàxTl auTqi xal oo<ptav x.al ouveatv 

€7tl Ttj) 8t oixeiwv aÔTou Ttpootpépeiv rèv àvalpaxTOv Ouoiav tG fieG, xal èX86tv Itt’ t9)v tou 

ayioü TtvsupaTOÇ eTctçoÎTïjcriv. {lera xal Iç Tjpipaç Gottsp èvGoiç yevépevoç èmtpoiTvjoet tou àyiou 
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^supaToç o6t6) Tffi ipSotiTjç ^{Xépaç eTtiXaPopévr;?, l^pÇaTO XetToupyetv tG ôetp éxaoTTjç i Gpaç ttî; Te 
Yjpépaç xal t% vuxtÔç ttjV àTroTtXvjpGaaç eTttGTàç tG aÔTtp ô xtjpioç èv ÔTCTaoi<f gÙv toîç ànoaT6- 
Xoiç,^ T-^jv TtpéÔeortv tou aîpTou xal tou TCOTvjplou TCOtYjaàiievoç êv tG àyttp euGtaGTijpiw, SteyepéoTTjae tôv 
BaoiXeiov, elprjxGç aÔTG* xaTà rîjv or^jv arTvjaiv, irXTjpoie^Toi tÔ oTépa gou «tvéaeoiç, Ôrctoç St* olxe(cov 
Gou ^yjpàTov Ttpoaevéyxyîç àvalpaxTOv Ôualav. ô xal çépcov toîç èçGaXpocç tô Géapta Stavéo-nj Ivrpo- 
poç- xal TtpoaeXGGv tG àylcj) GuGtaaTTjplo), %ÇaTO Xéystv ypàçtov ev t^ o0t6>- TcX-^ptoGov tS GTÔpa 
pou atvecetoç, STttoç ri)v SoÇav gou, xôpte ô Oeèç ^pGv, 6 xT^Gaç ^5?, xal àyayGv elç rljv 

TauTTjv, xal Tàç XotTtàç eôxàç TÎjç àyiaç XeiToupylaç. xal peTà rh tIXoç tt^ç eô/r,?, ô<j;o>Ge tSv SpTov 
IxrevGç eôxépevoç xal Xéytov TtpÔGxeç xôpte IXptGTè ô Geèç ^pGv, ^ àylou xiTotxi]T 7 ]plou gou, xal 
eXGè elç tÔ àyiaGat V»?, ô àvo) tG TcaTpl GuyxaOépevoç, xal GSe y,pîv âopàTWç guvGv, xal xaTa^twGOV 
ttî xpaTaia gou ^eipl psTaSoûvat v;ptv tGv àyitov puGTTjpiwv, xal St* f,pGv TtavTl tG XaG. 


^‘0 xal EûpouXoç, apa tG xX^^pou àpxovTt sgtGtsç Ttpè tGv GupGv tou vaoû, êGeGpouv <pGç voepôv èv 
Ty vaG, xal àvSpaç èvSoÇoiç XeuxeipovoûVTaç, xal XaoD SoÇoXoyoûvroç tôv xôpiov, xal BaGtXetov 

T^ GuGtaGTYjpio) itepiGTapevov. 


Ce texte, que reproduisaient les Ménologes de l’épcque et que par conséquent n’importe qui 
pouvait connaître, est à la base de tout le < cycle de saint Basile » qu’on trouve sur le mur Nord 
de Sainte-Sophie d’Ochrid. De gauche à droite (c’est-à-dire d’Ouest à Est, comme sur le mur d’en 
face), on y a fi^ré d’abord le Christ suivi des apôtres apparaissant à Basile étendu sur son lit et lui 
accordant sa bénédiction, puis, rempli de la grâce, Basile chantant sa première liturgie. Conformé¬ 
ment au récit hagiographique que nous venons de citer, la première prière de Basile fut précisément 
celle qu’on voit inscrite sur le rouleau que le saint évêque tient sur la fresque. Je dirais même: ce 
texte du rouleau n’est nullement caractéristique pour une image d’un prêtre ou évêque officiant incliné 
devant l’autel et les saintes espèces. Mais le texte en question est bien celui du récit que nous connaissons, 
et il y est à sa place, puisque la vie de saint Basile le cite à propos de la première messe chantée 
a la suite de la vision du Christ. 

Deux détails du second panneau sont également conformes au même récit hagiographique: la 
première messe de Basile est célébrée en présence d’un groupe de fidèles, et des diacres assistent l’offi¬ 
ciant. On se rappelle la mention des assistants qui aperçurent des hommes en blanc auprès de Basile 
célébrant. La signification de ces deux images réunies est évidente: il s’agit d’une évocation des ori¬ 
gines de la messe la plus célèbre alors, à Byzance, ces origines étant considérées parallèlement sur le 
plan materiel et sur le plan idéaL En effet, si on figure saint Basile célébrant sa première m^se, on 
indique aussi qu’elle a été inspirée par le ciel. Autrement dit, ces deux images apportent au cycle 
habituel des décorations du chœur un élément qui nous est panicuJièrement précieux. En effet, grâce 
à lui on comprend mieux l’intention majeure des ordonnateurs des peintures du chœur: réunir les 
références à histoire providentielle qui autoriseraient en quelque sone la célébration des offices et plus 
specialenaent la messe, tels qu ils sont chantes à l’église. Très fréquemment, on se contentait d’un rappel 
de la Sainte Cène et du pain et du vin que le Christ distribua alors aux apôtres. A cela s'ajoutaient 
pufois, depuis 1 Antiquité chrétienne (Saint-Vital de Ravenne, Baouît), des rappels des sacrifices que 
Dieu accepta, av^t l’ère de la Grâce. Enfin, à partir du Xii* et surtout au Xiv* siècle et plus tard, 
on ajoutera des images de saints évêques, et principalement des auteurs des deux messes byzantines 
courantes, saint Basile et saint Jean Chrysostome, officiant ensemble devant l’autel, voire procédant à 
la préparation des saintes espèces devant la table de la prothèse (quelques-unes des images de ce 
genre, au XIV* siècle, sont d’un t réalisme » symbolique surprenant, lorsqu’ils montrent les saints évêques 
armés de la petite «lance» qui sert à découper le pain eucharistique, mais qui sur les images la 

1. Variante : ...-^lièpaç xal ueva xiva xpévov xlaTei xal xoXX^-àxi^pÇaTO ISla veipl Ypéçeiv và t«: 
XetToupYi«Ç (xuGTTipia. Kal tIq vuxtI èTricrraç aÙTÛ.... ' 
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pointent sur le corps d un Jésus-Christ étendu sur la patène). Cependant, tous ces ensembles de pein¬ 
tures, qu’ils soient brefs ou étendus, présentent une lacune. Tandis que pour les sacrifices offerts du 
temps biblique, et par la Sainte Cène, on met bien en valeur l’intervention divine, sans laquelle il n’y 
a pas de certitude quant à la régularité, voire l’efficacité des prières et des sacrements, on n’en dit pas 
autant, du moins pas expressément, de la liturgie chrétienne. C’est cette lacune que comble le cycle 
de Sainte-Sophie d’Ochrid, en rappelant par deux images que c’est bien le Christ qui inspira le texte 
de 1 office principal célébré dans les églises byzantines. 

Je dis bien « par deux images », car c’est là une certitude. Mais il est permis de croire que 
la démonstration s'étend à une troisième image, à savoir la composition qui suit immédiatement, à la 
même hauteur, le panneau de Basile célébrant devant l’autel, mais qui se déploie sur le mur de l’iside 
dans l’axe de l’édifice et du chœur. Comme on l’a fait observer plus haut, cette grande image occupe 
la place et remplit les fonctions de la composition habituelle de la Communion des apôtres, mais qui 
a Ochrid, exceptionnellement, représente, non pas la Communion, mais le Christ officiant, le moment 
précis de la messe évoqué par l’image étant probablement celui de la prière dite de proskomédie fcf 
supra p. 259. r \ • 

Après avoir cité le passage de la Vie de saint Basile qui intéresse les peintures d’Ochrid, nous 
devons ajouter : la déviation par rapport à l’iconographie normale (celle d’une scène de la Communion 
des apôtres) a bien des chances de s’expliquer par le même texte hagiographique. Ce texte ne dit-il 
pas que, lorsque le Christ suivi des apôtres était apparu à Basile, dans un rêve, celui-ci vit Jésus pré¬ 
parant les saintes espèces devant la table de l'autel. Je pense que l’ordonnateur des peintures, à Ochrid, 
a tente un compromis ; il occupa le fond de l’abside par une représentation qui ressemblait à la Commu¬ 
nion des apôtres habitueUe (dont c’était la place), mais il en modifia légèrement les données icono- 
paphiques, pour accorder cette image au récit hagiographique relatif à l’inspiration par le Christ de 
la liturgie de saint Basile, récit illustré par deux panneaux voisins. 

J I* dernier mot enfii^ pour rappeler que le texte hagiographique en question reproduit les paroles 
de 1 officiant adressées a Dieu «qui siège au ciel à côté du Père». Dans le Credo, cette image du 
heigneur siégeant a la droite du Père est associée au rappel de l’Ascension. Or c’est l’Ascension qui 
occupe toute la voûte du chœur de Sainte-Sophie d’Ochrid. Ce n’est certes pas le seul exemple d’une 
image de l A^ension figurée dans la voûte du chœur. Mais étant donné que l’ordonnateur des pein¬ 
tres, a Ochrid, s était sûrement inspiré par la Vie de Basile, il a pu aussi la prendre comme mint 
de départ, pour choisir d occuper la voûte du chœur par cette grande composition. Un détail pourrait 

my« y le peintre a intercalée entre les panneaux 

des cycles d Abrah^ et de Basile, et l’Ascension, et nous y viendrons dans un instant. Mais avant, rap¬ 
pelons une image fixee non loin de la voûte du chœur, plus exactement entre l’Ascension de 

la voûte et les peintures de la conque absidiale. C’est une Déisis : le Christ flanqué de la Vierge et 
de saint Jean-Baptiste en prière. Peu visible pour le spectateur qui se tient dans le chœur de l’église 
a cause de la hauteur a laquelle est placée cette image, mal éclairée (l'arc entre l’absîde et la voûte du’ 
chœur reçoit peu de lumière), la Déisis est une évocation du Jugement Dernier, et à ce titre elie ioue 
r,? i^mbolique du chœur des églises. La présence d’une Déisis route semblib" 

deouis “S * K“''. « «irtout, sur le linteau de toutes les iconostases, 

depuis les plus anciennes, le confirme avec éclat. Toute messe, en effet, quelles que soient les prière 

^ui la composent et Je rôle essentiel du sacrifice eucharistique, est orientée en pensée vers le iL du 

ëSr’aunrt IT eschatologiqu^ et rappd auHLer 

lorsqu'il prépare les saintes espèces et les fait consacrer. 

le^c^œ^r d'?në éëL Im! TT "'"P' ‘>“1 »«complit dans 

rëllërZt l'eW T J- Jugement Dernier évoqué par la Déisis en marque natu- 

dans le chœur d’OrhriH toujours sous I angle diachronique — les autres images réunies 

J J «Ochrid reflètent (dans 1 ordre des événements intelligibles vus «à reculons»’) les 

ëS«t™ëm^rer &u1« f 1°®“ P« JésusChfist, h Sainte Cène, les offrandes 

dL hommes. )« suppose, au<lelà du Jugement Dernier 

d'autres^^rœrrërnnnT"' T 1"“' plu* ««"'if que 

d'Ochrid fit voisiner la TV?' ** Ma”* ” leur emplacement respectif, l’ordonnateur des peintures 
tfuclirid fit voisiner la Deisis et I Ascension. En effet, la seconde venue était bien annoncée lors de 
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l'^“^“*l°“ « I' Jugement Dernier, affirmé par le Credo, était une vérité 

première connue de tous. 

.. . P*"> '«silsnf l’Ascension le long de son cadre inférieur, des anges voUnt dans la 

direction de Iabside, vers limage de la Mère de Dieu ou du Christ officiant. La hauteur à laqueUe 
on installa cette friM d anges permet ainsi de les rattacher à l’une et à l’autre de ces figurations. MaU 
je préféré la seconde solution, parce que les deux files d’anges qui s'avancent en volant, les bras cou¬ 
verts d un pan du manteau, répètent le geste des deux files des apôtres qui flanquent le Christ officiant. 
En fixant la position des anges un peu au-dessus de celle des apôtres, on a pu tenir compte de la 
diflerence des éléments air et terre — qui servent d’appui aux uns et aux autres. On aurait été 
plutôt gene de voir les anges voler au niveau du sol sur lequel avancent les apôtres. Les anges au 
ciel font ce que sur terre font les apôtres, ou plutôt inversement: grâce au Christ, voici les hommes 
qui rendent a Dieu le même culte que les anges lui rendent au ciel : le parallélisme des deux panneaux 
nous invite à les considérer comnie deux parties de la même démonstration iconographique et de nous 
assurer, tout comme le fait la prière eucharistique citée par la Vie de saint Basile, que l’offrande de 
1 officiant, faite sur terre, est acceptée par le Christ qui est au ciel La frise des anges volant fait donc 
partie de cet ensemble cohérent d images que nous essayons de mettre en valeur et qui serait comme 
un équivalent iconographique d’une démonstration de la validité du culte chrétien. Problème de base 
s il en faut et qui préoccupa très particulièrement les vainqueurs de l'iconoclasme, au IX* siècle, qui 
insistent sur le rôle essentiel que l’Incarnation a eu à jouer dans ce sens. Cest elle qui a rendu aux 
hommes la faculté d offrir a Dieu un culte valable, comparable à celui que de tout temps lui rendent 
Itt anges. Les peintures du chœur de Sainte-Sophie d’Ochrid nous offrent l’exemple le plus parlant 
d un grand^ ensemble d images choisies et groupées de manière a rassurer le fidèle et à lui montrer, par 
un choix judicieux d exemples, la parfaite validité du culte célébré dans une église byzantine. 


A. Grabak. 














1. IMAGES DE LA DÉDICACE DE SAINTE-SOPHIE DE CONSTANTINOPLE 


Mon jeune ami George P. Galavaris, ancien élève de Kurt Weitzmann, ancien boursier à Dum- 
barton Oaks, m a fait parvenir fort aimablement le tirage a part d'un article <ju'il vient de consacrer 

— sous le titre < A question of Mariolatrie in Byzantium » (dans The New Review, IV, 4 (17), 1964)_à 

des images qui intéressent l’iconographie de la dédicace de Sainte-Sophie de Constantinople. On ne 
saurait trop louer M. Galavaris de revenir a letude de figurations très célèbres mais insuffisamment 
expliquées, d’autant plus qu’il s’agit d’une iconographie qui concerne le monument-clef de Byzance, la 
« Grande Église » Sainte-Sophie. Tout ce qui a trait à cette œuvre insigne, tant sur le plan techm’que 
ou esthétique que sur le plan moral, mérite au plus haut degré l'attention de l’historien de Byzance. 

Cependant, l'exposé de M. Galavaris, qui montre les images qui décorent les sceaux en plomb 
du cierge de Sainte-Sophie (dont on connaît plusieurs exemplaires, mais qui reproduisent la même 
image) et une mosaïque du vestibule Sud de Sainte-Sophie, et cite de nombreux textes de l’Écriture 
et des auteurs byzantins, théologiens et liturgistes, — cet exposé dis-je, ne l’amène à aucune conclusion 
satisfaisante. II rappelle avec raison, textes à l’appui, que la Sophia ou Sagesse Divine à laquelle est 
dédiée la Grande Église, c’est le Christ-Verbe incarné. Mais il n’arrive pas à expliquer ce qui le 
surprend : pourquoi sur les sceaux qu’il s’est fait faire, le clergé de ce sanctuaire de la Sagesse Divine 
n’a pas fait figurer cette dernière, mais la Vierge Marie. Et avec le même étonnement il retrouve, sur 
la fameuse mosaïque du vestibule Sud de Sainte-Sophie, devant les donateurs impériaux Constantin et 
Justinien, la même Théotokos. Il est vrai que celle-ci porte cette fois sur ses bras le divin Enfant. 

Or, cette iconographie, dans ses deux variantes n’a rien de surprenant et ne saurait faire soupçonner 
chez les auteurs de ces images aucune hésitation sur l’identification de la Sagesse Divine avec le Christ 
(à l’exclusion de la Vierge Marie). 

Voici, en effet, ce que représentent ces images. A l’avers des sceaux des < presbyteroi > ou 
prêtres de Sainte-Sophie — qui savaient ce qu’U faisaient — on voit deux figures qui se tiennent 
debout et portent ensemble le modèle d’un édifice à coupole. Les légendes qui accompagnent ce petit relief 
désignent par leurs noms respectifs l'objet et les personnages représentés. Pour l’édifice : € Sainte-Sophie >, 
pour le personnage à droite qui porte une couronne et des vêtements impériaux, c’est < Justinien 
souverain > ; enfin, pour la figure féminine qui lui fait face, c’est c la Très Sainte Vierge >. Au nom 
de cette dernière, on ajoute : < aie pitié » (de nous). 

Autrement dit, on montre le modèle de la Grande Église dédiée à Sainte-Sophie portée, c’est- 
à-dire offerte simultanément par la Mère de Dieu et Justinien. Le second est le fondateur de l’édi¬ 
fice de Sainte-Sophie, tel qu’on le connaît ; mais la première, la Mère de Dieu, offre ce même édifice, 
non pas parce qu’elle est la Sagesse Divine, mais précisément parce qu’elle ne l’est pas, puisque l’offrande 
s’adresse à la Sagesse. Pour la symbolique des théologiens byzantins — nous le préciserons plus loin — 
la Mère de Dieu, tout autant que cet édifice cultuel dont elle pone le modèle, et tout édifice réservé 
au culte chrétien, est la « Maison > ou le < Palais » que, selon Proverbes 9, la Sagesse Divine s’est 
bâtie. L’image des sceaux du clergé de Sainte-Sophie figure très exactement ce qu’on s’attendrait à 
trouver sur un objet de ce genre : non pas la Sagesse Divine titulaire de ce sanctuaire, mais ce sanc¬ 
tuaire lui-même, qui est la maison que s’était bâtie la Sagesse, cette maison intelligible étant en 
même temps la Mère de Dieu, puisque c'est elle qui prêta à la Sagesse, au temps de l’Incarnation, 
son corps humain, sa chair à elle, et par elle la chair humaine en général. C’est ce qui fait de la Théo¬ 
tokos une autre figure de la « maison > que s’était fait construire le Christ-Sagesse lors de l'Incarnation. 
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Ce qui revient à dire : celle qui, avec Justinien, porte J’image de 1 eglise Sainte-Sophie présente 
à la fois un symbole de 1 édifice — maison de la Sagesse, mais aussi elle-même, sa qualité d’être 
humain — autre évocation de la même maison de la Sagesse. 

La même argumentation est valable — à des détails près — pour la mosaïque du vestibule 
de Sainte-Sophie. Comme il y a eu deux donateurs impériaux à montrer, — Constantin qui porte une 
image de la première église de Sainte-Sophie enfermée dans le mur d'enceinte de Constantinople, et 
Justinien qui présente le modèle de Sainte-Sophie dans sa forme définitive, la même qui apparaît 
sur les sceaux — la Mère de Dieu ne tient entre les mains aucun modèle d’édifice. Mais on se trom¬ 
perait en pensant qu elle ne fait que recevoir l’hommage des deux donateurs impériaux. Elle aussi est 
porteuse d’offrande, comme sur les sceaux que nous venons de voir, mais son offrande ici c'est l'Enfant 
divin auquel elle a permis de devenir être humain. Son offrande, c’est l’humanité du Logos incarné, 
la Sagesse Divine pour laquelle elle a bâti la Maison de son corps humain. En d’autres termes, la 
mosaïque du vœtibule représente trois gestes d’offrande (tandis que les sceaux n’en montrent que deux) 
qui, dans la maison de la Sagesse qu’était Sainte-Sophie, sont particulièrement à leur place", offrandes 
de ce qu’est, sur le plan irrationnel, cette maison, — à la fois édifice consacré au culte de la Sagesse 
Divine et chair humaine habitée par la Sagesse Divine incarnée. II était naturel que ce soient les auteurs 
de ces € maisons > qui aient été chargés de montrer leur œuvre : Constantin et Justinien pour les 
églises de la Sagesse qu’ils avaient fondées ; la Vierge, pour le corps humain qu’elle donna à la Sagesse 
incarnée. 

Les images des sceaux et de la mosa'ïque ne sauraient donc passer pour des figurations de la 
Sagesse Divine \ Ce n’est pas cela qu’elles sont chargées de représenter, mais le symbole de la maisen 
de la Sagesse Divine qu’est le sanctuaire qui lui est consacré. Et cela ces images l’évoquent parfaite¬ 
ment, en rappelant simultanément la double nature de la symbolique relative à la « maison » de la 
Sagesse : côté édifice cultuel et côté Incarnation. 

Une étude un peu attentive des commentaires théologiques byzantins au thème de la Sagesse 
Divine conduit nécessairement aux conclusions ci-dessus. Xandis que pour l’analyse de la structure des 
images envisagées, il faut se rappeler la façon dont a été réalisée la belle composition iconographique 
du Stichaire de Noël (anges, bergers, mages, mais aussi la Terre, le Désert apportant leurs dons au 
divin Enfant, < les hommes » lui faisant offrande de la Vierge, qui, sa Mère, lui apporte par là sa 
chair humaine). C’est une autre image d’offrandes diverses, y compris celle de la Théotokos elle-même, 
à l'enfant Jésus, et la struaure de cette image est analogue (exemples célèbres et nombreux à partir 
du XIII* siècle: chronologiquement premier specimen connu, une fresque à Éica, Serbie) Ce que ces 
images ont en commun c’est le thème de l’offrande à l’Enfant — qu’il soit nommé Sagesse Divine 
ou pas Marie comptant parmi ceux qui en font une, son don étant sa Maternité. 

Rien ne convenait mieux qu’une iconographie de ce genre à une évocation imagée de la dédicace 
deghse, et en ce qui concerne la grande Sainte-Sophie de Constantinople, on n’aurait pas tort, je 
pense, à considérer les images envisagées, et surtout l’image des sceaux, plus simple et qui ne tient 
compte que du fondateur de l’édifice actuel, Justinien, pour l’image dédicace de cette église. Elle réunit 

ceux qui, sur deux plans différents de la réalité, l’un matériel et l’autre intelligible, ont bâti la Maison 
de la Sagesse . 


1. Je continue a penser (cf. Grabar, IconocUume byzan- 
in, Parts, J957, p. 239 et 3. que l’image en mosaïque du 
Christ trônant encadré par les deux personnages de 
l'Annonciation, qui oeppe le tympan au-dessus de la 
porte principale de Sainte-Sophie est une représentation 
de la Sagesse Divine. Cette fois il s’agirait de l’image 
de la Sagesse Divine, et non pas d’une image de la 
dédicace de l’église consacrée à œtte Sagesse. 

2. On ne saurait hésiter en interprétant des images 
de la Vierge avec l’Enfant, dans le cadre de la symbo¬ 
lique byzantine de la Sagesse Divine, depuis la publi- 
cation « le commentaire par M. Jean Meyendorff {Cahiers 
Archéologiques, X, I960) d’une icône russe du XVI* 
^ecle de la^ Sagesse Divine, actuellement à la Galerie 
Tretiakov, a Moscou. Particulièrement explicite, cette 
icône, qui s’appuie sûrement sur une tradition iconogra¬ 
phique ancienne, montre, entre autres, le mélode s. 


Cosmas de Maïuma qui montre du doigt une image 
de la Mere de Dieu avec l’Enfant et qui tient un rouleau 
avec les premières paroles du « canon » qu’on doit à ce 
poète du vii«-vin* siècle et qu’on récite à l’office du 
Jeudi Saint. « L infinie Sagesse de Dieu, cause de toute 
chose et^ créatrice de vie a bâti sa maison en la tirant 
d une Mère qui ne connut point d'homme ; s’étant revêtu 
d’un temple corporel, il s’est couvert de gloire, oh Christ, 
notre Dieu... > On voit bien, grâce au geste de Cosmas 
qui, en prononçant ces paroles, pointe une image de 
la 'Théotokos avec l'Enfant, que cette image — parti¬ 
culièrement apparentée à l’image de la mosaïque du 
vestibule Sud de Sainte-Sophie (mais, en principe, cela 
doit etre compris de toute image de la Théotokos avec 
1 Enfant) — est une figuration de la c maison > de 
la Sagesse ou de son c temple » qu’est sa Mère et le 
corps humain qu’il lui doit. M. Meyendorff résume bien 
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2. BAPTISTÈRE DE NAPLES 

Jean-Louis Maier, Le Baptistère de Naples et ses mosaïques. Étude historique et icorsographique (Para- 

dosts Études de littérature et de théologie anciennes XIX). Éditions Universitaires. Fribourg. Suisse, 

1964. XI -b 175 pages, XII planches. 

C’est un très bon ouvrage qui apporte une nformation complète sur l’architecture et l'histoire 
du baptistère paléochrétien de la cathédrale de Naples, et surtout sur ses mosaïques. L'auteur décrit le 
monument et rappelle les étapes de son histoire. Un plan — rarement reproduit — de la cathédrale 
Saint-Janvier et de ses dépendances, y compris le baptistère, permettra à chacun de s’orienter dans 
cet édifice complexe, qui réunit des éléments de tous les âges. 

Le baptistère et ses mosaïques remontent au règne de l’évêque saint Sévère et aux années 400 
environ. De ses murs et de sa voûte anciens on ne voit actuellement que le côté intérieur, la calotte 
et la base de celle-ci ayant seules conservées leur décor initial, à savoir les célèbres mosaïques qui sont 
parmi les plus belles qu’on connaisse pour la période palétxhrétienne. 

M. Maier reproduit toutes les mosaïques du baptistère et les décrit en détail, sujet après sujet. 
Il cite toutes les explications qu’on en ait jamais données, toutes les identifications proposées, par les 
divers érudits. Dans certains cas le rapprochement systématique d’opinions très divergentes ne manque 
pas de piquant. M. Maier enregistre tout avec une parfaite objectivité et retient finalement les solutions 
les plus raisonnables. La date qu’il propose de retenir — on l’a dit — est également la plus acceptable : 
vers 400-408. 

I.e chapitre consacre a 1 iconographie est le plus important. Pour chaque sujet des mosaïques 
du baptistère, l’auteur réunit toutes les images paléochrétiennes semblables, avec les références qu’il 
convient. Il va même jusqu’à décrire brièvement chacune de ces analogies (sans toutefois en proposer 
de reprœiuction). Dans chaque cas envisagé, il fait ressortir ce qui rapproche et ce qui sépare, dans 
la mosaïque correspondante de Naples, les figurations citées à titre de comparaison. 

Je relève (p. 141), comme un peu particulier, le nom de «liturgie céleste> donné à une image 

de la glorification de Dieu au ciel par les quatre zodia et les 24 vieillards (Apoc. 4, 6-11). 

Cette image qui correspond aussi — lorsqu’elle est moins développée — au Trisagion _ ne 

devrait peut-être pas être intitulée de cette façon, à cause de la confusion possible avec la «Liturgie 

céleste » des Byzantins (qui est une évocation de la liturgie que les anges célèbrent au ciel et qui est le 

modèle des offices célébrés sur terre). Une faute typographique p. 146 note I fait dire à l’auteur que 
les zodia, à Naples, sont accompagnés de < six aigles >, au lieu de « six ailes >. 

La dernière des petites monographies iconographiques, consacrée au monogramme du Christ qui 
domine la calotte, et par là la décoration tout entière du baptistère, me paraît paniculièrement heureuse, 
ainsi que la conclusion de l’auteur : en y fixant le monogramme d’une image anthropomorphe de Jésus, 
on a voulu mettre en valeur le sceau du Christ que chaque néophyte reçoit à son baptême. 


3. DEUX ÉTUDES SUR LES MOSAÏQUES DU VI* SIÈf^X 

On croit bien connaître les mosaïques des églises du Vi* siècle, mais chaque génération d’his¬ 
toriens de l’art tient à ajouter à la description et à l’explication de ces monuments un mot qui lui 
serait propre, et certaines de ces tentatives sont couronnées de succès. C’est le cas de deux publications 
récentes par une jeune Yougoslave et un jeune Allemand. La première a fait paraître un article sur 


la leçon de cette icône et du texte de Cosmas, ainsi que 
d’autres textes qui en étaient le témoignage : la « maison » 
ou^ Temple de la Sagesse, c’est à la fois la Vierge sa 
Mère, c’est la chair que le Verbe a consenti de revêtir, 
c’est enfin, sur le plan matériel, l’édifice cultuel. 

_ Quant au rapprochement entre les images marioto- 
giques-sapientielles que nous avons analysées (sceaux 
et mosaïque de Sainte-Sophie), et le thème de la dédi¬ 


cace, rappelons que les textes bibliques lus aux offices 
des différentes fêtes mariologiques et à l’office de la 
dédicace d’une église sont les mêmes; ce sont les textes 
qui évoquent le Temple idéal (décrit par Ezéchiel, chap. 
42-44) et la « maison » qui s’est bâtie la Sagesse (Prov. 
9). Cette observation est également faite par Meyen- 
dor£F, /. e. 


18 * 
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les mosaïques de Porec (Parenzo) en Istrie ; elle y complète sur plusieurs points importants les des¬ 
criptions antérieures de cette œuvre célèbre, qui de ce fait aura à tenir une place plus grande que 
précédemment dans notre documentation sur les programmes iconographiques de l’âge justinien. On 
en trouvera une première confirmation dans la partie de la présente recension consacrée à la deuxième 
publication envisagée, où l’on regrette de ne pas trouver mention des mosaïques de Poreé. 


lovanka MAKSiMOVlé, Ikonography and the programm of mosatcs at Porec (Parenzo), dans Recueil 

des travaux de Vlnstitut d’Ètudes Byzantines VIII, Belgrad, 1964 (Mélanges G. Ostrogorsky, II), 

p. 247 à 262, en serbe avec résumé anglais. 

Quoique bref, cet article contient une description succincte de toutes les mosaïques et repro¬ 
duit toutes les inscriptions (latines), en apportant plusieurs corrections à des lectures proposées dans 
les ouvrages antérieurs. Mais surtout, la description attentive de M"** Maksimovic nous permet d'en¬ 
registrer la présence, à Porec, de plusieurs thèmes et motifs iconographiques importants. Citons d’abord 
un détail, mais bien suggestif; sur la boîte à encens que tient le prophète Zacharie, prêtre du Temple 
de Jérusalem, est figurée la scène de l’Adoration des Mages. Avec raison, M*”' Maksimovic rapproche 
cette image de la même scène brodée au bas du manteau de Théodora, à Saint-Vital de Ravenne. J’aurais 
ajouté : dans les milieux qui donnaient la direction à cet art, à Ravenne et à Porec, l’Adoration des 
Mages passait pour le prototype de toute image de l’hommage-offrande au Christ : aucun texte évan¬ 
gélique ne permettait d’imaginer une scène d’offrande au Christ adulte ; tandis que l’épisode des Mages 
rendant hommage à Jésus-Enfant justifiait en quelque sorte tout hommage rendu de la même façon 
au Christ, et en outre toute figuration de la Vierge trônant (seul épisode de l’Évangile qui autorisait 
l’image d’une Majesté de Marie, particulièrement souhaitable depuis le Concile d’Éphèse). Autre recherche 
ptKsible en partant de la mosaïque de Porec: établir le lien entre l’encens enfermé dans la boîte 
portée par Zacharie-prêtre du Temple et qui évoque l’offrande de celui-ci, et l’encens offert par les 
Mages, et après eux par les chrétiens. L’iconographie qu’on appliquait aux encensoirs attend son historien. 

Deuxième fait iconographique important relevé par M“* Maksimovic à Poreé ; la mosaïque de 
la façade Est de la basilique, dont il ne reste que de pauvres traces, figurait la Transfiguration. La 
présence de cette scène, sur la façade qui se dresse au-dessus de l’abside, n’avait pas échappé aux auteurs 
qui se sont occupés de l’église de Porec précédemment ; mais l’état très défectueux de la mosaïque 
et l’emplacement de l’église, loin des grands circuits des voyageurs, en ont fait oublier l’existence. On 
ne citait plus cette Transfiguration parmi les plus anciennes images monumentales de cette scène, et c’est 
ainsi que l’auteur de la monographie que nous verrons plus loin, malgré l’importance pour lui de 
l’exemple de Porec, semble l’avoir ignoré, (v. infra). 

Troisième fait iconographique mis en valeur par M“® Maksimovié : la mosaïque de la façade 
Ouest de Porec, qu on connaît surtout par ce qui en a ete renouvelé (et cela fausse les idées), était à 
l’origine une grande composition du Jugement Dernier avec un Christ dans la mandorle, les douze 
apôtres debout autour de lui : huit figures sut le registre supérieur et quatre — les figures qui furent 
renouvelées — au registre au-dessus. Les sept candélabres (renouvelés) inspirés par l’Apocalypse complètent 
1 image eschatologique. On ne saurait insister trop sur l’importance du témoignage historique des 
deux mosaïques de façades, qui se font pendant quant à leur signification, tout comme ils se font 
pendant quant a^ leur emplacement. L ampleur du programme, à Poreè, dépasse ainsi tout ce qui 
nous est conservé ailleurs, pour ^n époque et pour plus d’un siècle à venir. C’est bien l’exemple le 
plus ancien d’un dévelopi^ment iconographique des thèmes eschatologiques et l’un des spécimens raris¬ 
simes de l’extension de l’imagerie figurative aux murs extérieurs de l’église. A Saint-Pierre de Rome, 
la mœaïque (unique) de la façade d’entrée était réservée à un sujet eschatologique : l’Agneau adoré par 
les 24 vieillards. 

Cest bien un programme iconographique réservé aux façades, qui annonce les façades sculptées 
romanes. 11^ est probable que cest en décidant de consacrer l'abside au thème de l’Incarnation qu’on 
fut amene a utiliser les façades, à défaut d’autres emplacements, pour les images des 'Théophanies escha¬ 
tologiques qui bien plus fréquemment, occupent l’abside et dont on ne croyait pas pouvoir se passer. 
La mosaïque de 1 abside de San Apollinare in Oasse rentre dans la catégorie normale quant à son 
t eme généra, mais 1 interprétation iconographique en est particulière. Si belle que soit la mosaïque, 
son sens est obscur, et c est ce qui explique qu’elle n’ait jamais été imitée. 


ÉTUDES CRITIQUES 


273 


Érich Dinkler, Das Apsismosaik von S. Apollinare in Classe. Westdeutscher Verlag. Kôln und Ooladen 
1964, 135 pp., XIX planches. 

Cette mosaïque a laquelle nous ont amene les mosaïques de Porec est universellement connue, 
et comme sa signification n est pas aussi évidente que le sujet de l’immense majorité d’autres mosaïques 
chrétiennes, elle a fait couler le plus d’encre. Bien des études lui ont été consacrées, et si, dans le 
détail, les conclusions des auteurs ne sont pas les mêmes, une nouvelle recherche sur ce sujet ne s’imposait 
pas. C’est ce que confirme la monographie de M Dinkler, qui n’a rien négligé cependant pour 
donner à son étude toute l’ampleur possible, et na pas ménagé sa peine, pour tirer parti de toutes 
les sources, archéologiques et écrites, qui lui paraissaient susceptibles d’éclairer le sujet. On ne peut que 
le féliciter, pour ses efforts, ainsi que l’éditeur, pour la présentation typographique et l’illustration 
du livre. Mais scientifiquement le nouveau, dans ce qui va au-delà d’hypothèses qui s’ajoutent à d’autres 
hypothèses, est peu consistant. Il m’a même semblé que, à force de fouiller dans le détail, 
l’auteur du petit livre nous laisse sur une impression moins nette qu’auparavant de ce qui, dans la 
mosaïque de San Apollinare in Classe, doit être retenu comme essentiel, et ce qui y est secondaire. 
A cet égard, cette étude ne représente pas un progrès, et on y découvre même des lacunes impor¬ 
tantes, ce qui surprend dans une monographie d’allure solide et centrée sur un sujet aussi étroit que 
le décor d’une seule abside. 

La méthode adoptée par l’auteur lui a fait envisager une par une les images qui composent ce 
déccr. Des quantités de témoignages, souvent très indirects, ont été cités à cette occasion, mais en 
fractionnant trop son étude, l’auteur a vu lui échapper les problèmes qui concernent les ensembles, c’est- 
à-dire ce par quoi il aurait fallu commencer. C’est ainsi que, envisageant d’abord la Transfiguration, 
puis la croix lumineuse, puis l’image du saint, et en donnant même une prédominance aux deux pre¬ 
miers sujets sur le troisième, l’auteur n’envisage même pas l'ensemble des mosaïques de l'abside comme 
un thème en soi, qui pourrait correspondre à une pensée déterminée et s’appuyer sur une tradition 
saisissable. Dans Martyrium II (1946), c’est au contraire cette méthode que j’avais adoptée, et j’ai pu 
justifier ma façon de voir par une série de rapprochements, que M. Dinkler semble avoir ignorés 
systématiquement. Il suffira que je rappelle le groupe de peintures d’absides paléochrétiennes au milieu 
desquelles, comme à S. Apollinare, on voit un(une) saint en orant. J’avais attiré l’attention sur la 
partie haute de ces compositions et sur d’autres images paléochrétiennes où Forante est liée à une 
croix ou à une vision théophanique représentée au-dessus d’elle. Je comprendrais fort bien qu’on en arrive 
à réfuter mes arguments et à en proposer d’autres, en vue d’une autre démonstration. Mais avant 
d'entreprendre celle-ci, il faudrait bien expliquer les raisons pour l^quelles on la préfère à ce qui 
avait été proposé avant. Comment cela se fait que des œuvres telles que les absides de Sainte-Félicité 
à Rome, d’Abou-Ghirgeh, les images qui montrent les martyrs ou les brebis-martyrs, à côté d’une croix 
gemmée, les textes qui parlent de la théophanie aux martyrs au moment de leur mort pathétique, et 
tout ce qui peut servir à reconnaître une unité de sujet dans la mosaïque de S. Apollinare n’a pas 
été rappelé (ne fusse que pour dire, éventuellement, que ces témoignages n’ont pas la valeur qu’on 
a pu leur attribuer). Dans un autre contexte, à propos du décor des absides comparé à l’iconographie 
des ampoules palestiniennes, une omission aussi surprenante : celle des absides du Latran et de Saint- 
Venance à Rome, qu’il nous est arrivé de citer à cause de leur parenté étroite avec la fameuse image 
d’une ampoule de Bobbio (avec Vierge crante entre Jean et Zacharie et une Théophanie). 

L’auteur revient constamment à sa thèse : l’abside de S. Apollinare offre une image eschatolo¬ 
gique, et c’est pour mieux le prouver qu’il entreprend ses longues enquêtes. Cette thèse est bonne, 
et nous-même l’avons bien vu {Martyrium II, p. 196), comme tous ceux qui, depuis les temps apœto- 
logiques, savent que la Transfiguration est une figure de la Deuxième Parousie. Ce n’est pas cela qu’il 
faut expliquer, à S. Apollinare, mais bien la version originale, voire insolite qu’on y a donné à ce 
thème, le salut final et le salut individuel y trouvant simultanément une expression. Or, pour expli¬ 
quer la version donnée, seule dans son genre, il faut absolument s’attacher à l’ensemble et à ce qui 
en fait la particularité; à savoir le rapprochement inusité d’éléments hétérogènes. Je viens de rap¬ 
peler l’un de ces aspects de la mosaïque de S. Apollinare r une théophanie en présence du saint local. 
Il est clair que c’est là la première chose à dire, parce qu’on ne saurait douter de la cause qui 
amena le choix de cette formule : c’est la présence ci-contre du corps vénéré de saint Apollinaire. 
L’auteur aurait pu, pour approfondir l’étude des conditions d’une création iconographique strictement 
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rion ». En continuant à avancer à reculons, on trouve finalement les plus anciens exemples de cette 
formule: plusieurs spécimens sur les ampoules palestiniennes et (549), la mosaïque de S. Apollinare. 
Dans toute cette série, aucun exemple d’effigie impériale, mais le Christ uniquement. Que sur la croix 
de S. Apollinare on ait pu inscrite Saîus Mundi et 1X0 UC, qui évoquent manifestement le Salut par 
la croix du Golgotha, cela est conforme au témoignage des illustrations des Psautiers dont nous avons 
parlé plus haut. Mais surtout cela établit un lien plus étroit entre la mosaïque de S. Apollinare et les 
figurations analogues des ampoules. Celles-ci nous sont connues en plusieurs versions différentes, mais 
partout le cercle dans lequel est inscrit le buste du Christ placé devant la croix a l’air d’être * trans¬ 
parent. Cest bien un disque de lumière, ce qui souligne le caractère théophanique des images de ce 
genre et nous rappelle l’expression « lumière de ta face > du Psaume 4. 11 convient de souligner la 
parenté — chronologique et iconographique — des images de ces ampoules palestiniennes et de la 
mosaïque de S. Apollinare. L analyse de l’iconographie de la Transfiguration nous avait fait saisir d’autres 
symptômes de la même parenté. Et parce qu’il convient de revenir sur ces rapports avec l’an des 
ampoules, soulignons aussi ce que l’auteur, au contraire, tend à repousser dans l’ombre: la croix lumi- 
neuse a bien la valeur du signe triomphal annonçant la venue finale du Christ en gloire ; mais l’imagerie 
palestinienne, qui au vi* siècle se sert de cette formule, l’associe si étroitement au Crucifiement et 
donc à la croix du Golgotha, qu’elle l’installe au milieu des images qui évoquent le Crucifiement. Nous 
ne devons donc pas, nous aussi, séparer les deux croix de l’iconographie paléochrétienne, d’autant plus 
que la croix n’est devenu signe du triomphe final qu’à cause de la victoire remportée par îésus hissé 
sur la croix de la Passion. 

Une dernière inégalité dans le traitement des sujets réunis dans l’abside de S. Apollinare dépare 
la monographie de M. Dinkler. Si, centrant toute son attention sur la vision théophanique, il glisse 
sur les probleines que pose l’image de saint Apollinaire, c’est en deux mots qu’il liquide ceux qui 
concernent les figures et les scènes de la partie inférieure du mur de l’abside. Or, cette panie n’est 
pas moins intéressante, à condition évidemment de se référer aux monuments et aux textes qui nous 
aideraient: 1) a c situer» la galerie des portraits des anciens titulaires du diocèse de Classe* 2) à 
mieux imaginer le sujet primitif qui, au vu* siècle, fut remplacé par la scène des « privilèges » accordés 
a 1 archevêque de Ravenne par l’empereur Constantin Pogonat; 3) à étoffer davantage la documen- 
tation sur les représentations des deux archanges habillés en empereurs byzantins et placés à l’entrée 
de 1 abside. Toutes ces enquêtes sont parfaitement possibles, et les conclusions auxquelles elles ne 
manqueraient pas de conduire le critique contribueraient à faire comprendre la mosa’ique du chœur de 
S. A^JIinare telle quelle fut conçue et réalisée, au milieu du vi« siècle, c’est-à-dire comme un ensemble 
parfaitement cohérent et ou toutes les parties concourent à la signification de l’ensemble. 


4. SCULPTURES BYZANTINES 


Reinhold^L^GE, Die byzantinische Reliefikone. Recklinghausen, (Éd. Aurel Bongers), 1964, pp. 150, 

L’autenr^rnnX f Ÿ byzantins du moyen âge, en pierre et en bois et à sujets religieux. 

L auteur appelle ces reliefs des « icônes ». Chaque relief — le répertoire en comprend soixante-sent nui 
chrondoOTuemem vont du X* siècle à l’époque post-byeamine - esc dé«it T«pt 

un mente incontpiable de M. Lange. Grâce à lui, on dispose d’un recueil fort utile de documents qui 
pour la plupart intéressent l’histoire de l’art. aocuments qui 

resix,nsSrîwLf^’“T“‘’'l-“ P“ «> 

aS^Me byzantine, on doit souvent se contentet L ce qui est 

daîT “ mîtrdf sL des photo^aphies plus irréprochables des divers reliefs encastrés 

rSooshioTd’At R • ^ ^ Ce''e dernière pièce, qui à 

eudr2, y ^ Byzantin a Athènes, au printemps 1964, faisait figure de grand chef-d’œuvre n’a 

es mctiiocre relief du Musee d Istanbul, qui occupe le haut de la même page. Mais on a aussi la 
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Serrés. 


quelques oeiies pnotographies nouvelles, comme celle du Christ Evergète de 


D’une façon générale, l’&helle réelle des objets n’a pas été prise en considération lors de la 
composition des planches, ni daiUeuts la valeur esthétique, bien inégale naturellement, des reliefs jux- 
œposes. Dans les descriptions aussi on trouve des mégalités fâcheuses : l’ampleur et la précision* de 
hnformation sur 1«, reliefs sont fonction de l’étude, plus ou moins poussée, que l’auteur ou ^ptt 

h T' générale, les reliefs qui sont 

en Italie et en dehors des musees sont ptesentes plus sommaitemenc que les pièces qui se labint étu¬ 
dier plus commodément dans les collections publiques. Cependant, certaines pièces de musée ne sont 
pas pt^ntees avec le soin qui s’impose. Cest le cas d’un relief au Musée du Louvre que l’auteur cite 
et reproduit (fig. IV), quil releve meme comme un exemple intéressant d’adaptation médiévale d’une 
sculpture antique, et que pourtant il ne décrit point et qu’il présente au lecteur sans la moindre réfé¬ 
rence. L auteur est a peine plus attentif à la façon dont il signale à notre attention d’autres reliefs 
qui, selon lui, seraient des copies de sculptures antiques. Avant de se servir de ces sculptures en vue 
de démonstrations de portée générale, il aurait fallu les étudier elles-mêmes, s’assurer de leur âge de 
leur authenticité, etc. En revanche, U y a. à la fin du répertoire de M. Lange, des reliefs que sam la 
moindre hésitation, on devrait en exclure, comme étrangers à l'art byzantin et à l’art tout court. Fort 
curieusement, l’auteur est muet devant les numéros 65 et 66, restés sam la moindre description. 

Cest là pro^blement la coméquence d’un travail très rapide, qui se manifeste aussi par des 
lacunes dans la bibliographie. A première vue, la longue liste des ouvrages consultés que l’auteur a 
juge utile d'imprimer à la fin du volume, impressionne favorablement. Mais on comtate emuite qu’elle 
a dû être dressée ad^ hoc par quelqu’un qui n’a pas encore l’expérience des problèmes posés par l’œuvre 
byzantine et de Tutilité relative des études qui le concernenL Une pratique encore limitée des monu¬ 
ments byzantins est à l’origine de certaines remarques inexaaes que M. Lange nous propose dam son 
Introduction. Ainsi, il faut avoir vu les nombreuses images peintes de la «Sainte Brique» (réplique 
de la Saint-Face d’Edesse), pour écarter à jamais l’idée de l’auteur sur une influence quelconque de 
cet objet — qui n’est pas un relief — sur le maintien de la technique du relief, à sujets religieux, 
dans l’art médiéval de Byzance. * 

De même, l’étude de l’ensemble des images médiévales munies d'épithètes, et en paniculier 
de toutes les images du Christ Evergète, auraient fait abandonner par l’auteur son hypothèse selon 
laquelle le relief de Serrés qui montre un Christ Evergète serait la pièce centrale d’une Déisis trimorphe. 
Les cas de la Vierge « Platytera » et de la Vierge «Zoodochos Pigi » rentrent dam la même catégorie: 
l’auteur applique ces épithètes à certaines images de la Mère de Dieu, sam justifier sa façon d’agir, 
qui est loin d’être la bonne. Là encore, une étude aurait dû précéder la rédaction du texte qui a été 
imprimé. 


Mais M. Lange aurait sunout gagné à laisser mûrir son texte, dam la panie de celui<i _ 

essentielle — qu’il consacre à la définition de son sujet. Qu’est-ce que les « icônes en reliefs byzan¬ 
tines » qu’il entend étudier? La façon dont il essaie de répondre à cette question fondamentale n’est 
pas satisfaisante. Après avoir comulté son Introduction, on ne sait toujours pas s’il existe un domaine 
plus ou moins autonome de l’art byzantin qui correspond aux œuvres d’art que M. Lange a isolé 
dans son livre, à savoir des reliefs qui appartiennent à une époque déterminée, se servent d’une même 
t^hnique et offrent un cenain choix de sujets. A propos des origines de cet art, l’auteur évoque 
bien l’art plastique pré-iconoclaste, mais il ne procède pas à des comparaisons, indispensables, avec 
des reliefs à sujets religieux de cette période ancienne. Dam un autre paragraphe, il rappelle la sculp¬ 
ture en ivoire byzantine contemporaine des reliefs qu’il étudie, mais il oublie complètement tout une 
branche du même art, celle du relief en métal (bronze massif et or ou argent au répoussé). Il passe 
sous silence la sculpture profane byzantine, telle qu’elle était pratiquée au moyen-âge, et dont le 
témoignage est à citer à propos de toute œuvre de plastique. Enfin, s’il se préoccupe du problème de 
la fonction des reliefs en pierre dont il dresse l’inventaire, c’est d’une façon peu satisfaisante, tandis 
que ce problème peut être résolu, et l’auteur y serait arrivé de son côté, s’il ne s’était pas trop pressé. 

Les reliefs que M. Lange a réuni dam son livre — dont il a exclu bien anificiellement les 
reliefs à sujets religieux qui décorent les meubles d’église et les monuments funéraires — ont en 
commun avec les icônes : 1) les sujets (figures du Christ, de la Mère de Dieu et des saints, ainsi 
que — rarement — des scènes évangéliques), et 2) leur qualité de panneaux mobiles. 

Le recours à la technique du relief n’est pas incompatible avec la notion d’icône; mais comme 
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il est rare, il demande explication. laissant de côté les petits reliefs en ivoire et en métal, consi- 
dérons le relief en pierre qui — l'auteur le dit avec raison — a dû être pratiqué dans les mêmes 
ateliers que les meubles d'église, tels les iconostases, ou les chapiteaux, qui fréquemment étaient tapissés 
d’ornernents. Ce décor comprenait parfois des zodia, voire des figures humaines. Mais partant de là 
il aurait fallu recourir au témoignage des sculptures byzantines et byzantinisantes qui sont encore in 
situ ou y étaient récemment, sur les façades des églises (San Marco à Venise, Kiev, Tchernigov et 
Vladimir-Suzdal, ainsi qu’Achtamar et d’autres édifices arméniens et géorgiens). Otto Demus (pour 
Venise) et moi-même ont eu l’occasion d’étudier ces ensembles qui grosso modo étaient nés tous du 
même besoin de fixer sur les^ murs extérieurs des églises des images qui résisteraient aux intempéries 
mieux que la peinture et même la mosaïque. Là où l’on construisait en pierre de taille, les reliefs 
byzantins se laissaient adapter mieux aux murs et étaient ainsi promis à un développement considérable • 
tandis que l’architecture en brique, comme dans la région proprement byzantine, était moins favo¬ 
rable a cette application d’images sculptées aux façades. Mais les exemples de Venise et de Russie 
montrent bien que ce recours à la sculpture n’y était pas exclu pour autant, et on a pu montrer que 
le choix et la disposition des reliefs supposaient qu’on devait les considérer comme des ensembles. 
Etant donne que ces reliefs étaient appelés à remplacer les peintures, moins résistantes, et que l'image 
quon trouve le plus souvent sur le mur extérieur d’une église figure le saint patron de celle-ci, les 
reliefs en pierre qui nous sont conservés ont dû servir en majorité au même usage. Placés dans’une 
niche au-dessus de la porte d'entrée de l’église, ils faisaient voir, soit son saint patron, soit encore 
la L)eisis, theme préféré des images au-dessus d’une pone. Le choix des sujets sur les reliefs réunis 
par M. Lange — personnages isolés, divins et saints, Déesis, quelques scènes évangéliques — est de 
nature a confirmer cette manière de voir. Les emplacements latéraux par rapport à la porte convenaient 
aux plaques qui se font pendant (Annonciation). 

' Très nombreux, les reliefs qui figurent la Vierge appartiennent probablement en partie à la même 
categorie. Mais comme M. Lange le rappelle, après Sotiriou, un certain nombre de ces reliefs pré¬ 
sentent la Vierge avec les paumes des mains perforées et adaptées ainsi à faire passer l’eau d’une 
fontaine. Ces reliefs-fontaines ont dû être fixés dans les xagiasmatay, c’est-à-dire des sources consi¬ 
dérées comme « saintes » parce que thaumaturges. Les images de la Vierge-protectrice de ces lieux 
«aient des reliefs en marbre, et non pas des peintures, à cause du voisinage de l’eau. II est probable 
Blachernes, des une haute époque, qu’un ^agiasma^ célèbre offrait déjà une Théotokos 

qui, passant par les paumes de ses mains, semblaient sanc- 

l'hna pendant a celui, plus répandu encore dans le monde byzantin, 

de 1 huile sanctifiée au contaa des reliques déposées dans un coffret en marbre. 

compte fait, que ce soit sur les façades des églises, autour de la porte, ou auprès d’une 
source d eau thaumaturge, les Bypntins ne faisaient appel au relief à sujet re%ieux que lorsque les 

K rlrvf,' ^ I se tromper en supposant que, aux yeux des Byzantins, c’était une technique 

de rechange, sans valeur esthétique ou religieuse propre, et c’est ce qui explique le peu de TaZne- 

rcLfectbn de‘'Ts%er 7”^^ les ateliers spécialisés dans 

Ls b ophall reJ t! ' r"'" JPeut-être principalement fixés 

an^que s’en procurer, c’est là aussi que k trayon de l’art 

I 1 B 0“ nioins de succès dans la confection de tous ces reliefs byzan¬ 
tins a ete la plus vivace, jusqu a la chute de l’Empire chrétien. ^ 


5. PEIN'TURES MURALES A CHYPRE 

Andréas et Stvu^ou The Pein.ed Churches of Cyfrus, Stourbridge. Wotcemetshire. 1964, 

l/l pp., petit m-8 , 76 figures et une carte. 

du touriL^’S^e t abondamment illustré, a le mérite de mettre à la disposition 

églises de Chypre Une rar» peintures murales dans les 

dS 1« Pli comm^^ Un^ de retrouver l’emplacement de tous ces monuments, et les voies 
d accès les plus commodes. Un aperçu historique, qui va des origines chrétiennes au pèlerin russe, ico- 
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nc^grapn. acs cuuvcnis grecs, msiie urigorovitch Barski (début du xvm* siècle), et une introduction 
relative a lart des fresques des églises chrétiennes sont destinés à orienter le lecteur 

D'une façon générale ces peintures murales ressemblent à celles qu'on ttouve dans tous les pays 
de civilisation byzantine. Mais comme toujours, les conditions historico-géographiques y ont fait 
mettre accent sur certains aspects de cet art « en négliger d’autres. La grande originalité de Chypre 
est d avoir conserve, dans deux églises, des morceaux importants de mosaïques du vi« siècle — fait 
qui rappelle 1 ampleur dp dévastations «usées par les Arabes, puis les Turcs, sur le continent voisin, 
lorsqu lis s y installaient a demeure. Tandis que Syrie, Mésopotamie, Asie Mineure, Égypte n’offrent 
plus un seul exemple de mosaïques antérieures à l’Islam, l’île de Chypre, protégée par la mer, en 
garde des exemples ; elle a certes connu des raids meurtriers des Arabes, mais pas de mainmise poli¬ 
tique des Musulmans, avant le XVi** siècle. Il est intéressant aussi de noter que ces mosaïques — tém^ns 
de la chrétienté florissante du Vi' siècle — se trouvent dans deux sanctuaires de la zone côtière : la 
pax romana était encore réelle en Méditerrannée orientale. Il est plus surprenant de voir que ces 
sanctuaires grecs anciens ont pu traverser des siècles d’occupation latine et turque, peu favorables au 
maintien de la tradition orthodoxe ou seulement chrétienne, dans la partie de l’île qu’intéressait davantage 
l’occupant. ° 


Le fait est en tout cas que tous les autres sanctuaires peints de Chypre se trouvaient loin de 
ces centres, dans les vallées de la haute montagne, où se retiraient les moines et où on les laissait 
dresser leurs modestes églises et les décorer de peintures religieuses. Les auteurs n’expliquent pas l’absence 
d exemples de peintures byzantines de la longue période de paix, aux vni*, ix*, X' et XI' siècles. 
Est-ce encore parce que les occupants étrangers auraient fait disparaître les monuments de cette époque 
de la < paix byzantine >, pendant laquelle des monuments chrétiens imponants devaient être construits 
dans les centres vitaux de l’île ? Quoi qu’il en soit, les monuments conservés — les modestes églises 
rnonastiques dans la montagne — appartiennent non pas à l’époque de gloire, mais à l’époque des 
difficultés et des troubles. Les exceptions sont au nombre de deux seulement, et dans les deux cas, 
il s’agit de l’extrême fin de l’époque proprement byzantine (deuxième moitié du xii' siècle). Le reste 
appartient à l’époque latine (1191-1571). 


Ce sont partout des fondations plus que modestes, très petites et souvent sans la moindre pré¬ 
tention architecturale (des chapelles voûtées, mais pas nécessairement à coupole), qui se laissent construire 
avec les moyens du bord. On ne disposait visiblement que de très peu d’argent et c’est peut-être 
pour cela que — contrairement à ce qu’on voit dans les pays « byzantins » où les monastères étaient 
fondés par les maîtres du pays — la même petite église a été peinte par morceaux, à des époques 
différentes. Les périodes les plus favorables, pour ces travaux d’art modestes, ont été les dernières années 
du XIi* et le XV* siècle ; le XIii* est également représenté mais moins abondamment. Dans l’ensemble, 
les monuments publiés par A. et J. Styüanou donnent une idée de ce que pouvait être, dans un 
pays grec et de formation byzantine, la peinture murale, à en juger d’après les œuvres périphériques 
et généralement rustiques (que les œuvres < centrales » aient été détruites ou qu’elles n’avaient jamais 
existées dans la province donnée). 

Ceci étant dit, on aura plaisir à relever, sur les peintures de la fin du Xii* siècle, — et 
surtout à Paphos, à Arakou et à Asinou — des reflets divers du grand art byzantin du temps des 
Comnènes et des détails (par ex. dans les draperies chiffonnées) qui témoignent de la c dégénérescence * 
de cet art de la même façon que les œuvres exactement contemporaines de Castoria et de Kourbinovo, 
en Macédoine. On constatera avec intérêt l’absence d’ouvrages du style Paléologue (comme panout où 
l’Empire des Paléologues n’exerçait pas son pouvoir), et le prolongement, au Xiii*, voire plus tard 
encore, des formes et images de l’art des Comnènes qui, à Chypre, comme en Italie et même en 
Russie, a été ce qu’on a surtout connu et imité, en fait de byzantin. 


Les peintures du xv* siècle, parfois de bonne qualité, appartiennent à la « koiné » de la pre¬ 
mière époque post-byzantine, en pays grecs, et c’est par son intermédiaire que Chypre a pu recueillir 
une partie — assez modeste — de l’héritage de l’art des Paléologues, assagi et appauvri. Le groupe 
de peintures « italo-byzantines » est peut-être mieux représenté à Chypre qu’ailleuts, mais la laideur 
de ces ouvrages amphibies les met, selon nous, en dehors du circuit artistique. 


Les peintures murales à Chypre appartiennent à des programmes si modestes qu’on n’est pas 
étonné de ne pas y relever de sujets rares et intéressants. C’est au couvent Saint-Neophyte près de 
Paphos, — la fondation monastique médiévale la plus imponante sur l’île —qu’on trouve le plus 
de panneaux d’un style Comnène très élégant et une image qui est un hapax: le saint fondateur y 









280 


CAHIERS ARCHÉOLOGIQUES 


est figuré élevé au ciel par deux anges qui le tiennent chacun par une épaule. Les auteurs datent 
cette composition — figurée dans la voûte du sanctuaire — de 1183, mais il ne saurait être question 
d’une image du saint moine porté par les anges antérieure à sa mort ; or, saint Néophyte est décédé 
en 1214 environ. Entre 1196 et 1503, les auteurs ne signalent aucun groupe de peintures, dans l’église 
en question. Je me demande donc si la peinture avec saint Néophyte élevé au ciel (formule icono¬ 
graphique italienne ?) n’appartient pas aux travaux de 1503 ? L’art du Christ (fig. 64) et de la 
Vierge de Tendresse (fig. 63) pourraient rentrer dans la catégorie des imitations tardives de modèles 
médiévaux. La Vierge de Tendresse, très belle, offre bien comme une version populaire de la Vierge 
de Vladimir, et pourrait de ce fait remonter, comme celle-ci, au xii' siècle. Mais on peut se demander 
si, à cette époque, on aurait pu figurer le martyr iconoclaste, saint Étienne le Jeune, avec, dans sa 
main, une icône de la Vierge de Tendresse (ailleurs, il tient Ticône du Christ ou du Christ et de la 
Vierge sans Enfant). 

Les auteurs du livre ont tort de donner aux diverses peintures qu’ils décrivent des étiquettes : 
« neo-classical style, Constantinople > ; « school of Constantinople » ; < monastic style > ; « post-byzan¬ 
tine local revival style » ; « local style, rustic branch ». Des étiquettes de ce genre, surtout lorsqu’elles 
figurent au bas des images, pourraient faire croire au lecteur non-prévenu, qu’il s’agit de définitions 

éprouvées. Tandis qu’en fait ce sont des formules inventées par les auteurs — ou par d’autres _ et 

qui sont loin de correspondre à ce qui est notre connaissance actuelle de la peinture byzantine. Il 
suffit de relever ce que p. 12 les auteurs disent en attribuant également à Constantinople, mais à des 
dates distinctes (vi« et VIi* siècle), les deux mosaïques de Chypre, ou ce qu’ils trouvent à nous com¬ 
muniqué, pâT exemple, sur la différence entre le < grec » et l’< oriental » (p. 9), dans l’art byzantin. 
Autres éclaircissements de même niveau élémentaire, aux pp. 14, 16, pour rattacher le < neo-classique > 
à la Cour de Constantinople et le « monastique » aux arts pour le bas peuple. Et cependant, p. 18, 
les auteurs reconnaissent eux-mêmes que le «court-style» n’est pas entièrement étranger au goût des 
moines. En réalité, rien ne certifie la moindre participation d’artistes venus de Constantinople à la 
décoration des pauvres chapelles de la montagne Chypriote. Il y en a eu peut-être qui ont été actifs, 
dans les villes de Chypre, mais on ne conserve aucune de leurs œuvres éventuelles. A priori, il est 
bien plus probable que les peintures des chapelles monastiques imitaient celles de villes voisines, sans 
qu’on ait à faire jouer l’hypothèse de l’art de la capitale byzantine. Sinon, il aurait fallu en faire 
autant pour des dizaines de peintures semblables, et parfois supérieures en qualité, qui nous sont conservées 
dans tous les pays « byzantins », et a faire sortir de Constantinople tous les artistes qui pratiquaient 
un art byzantin antiquisant à des degrés variables. Rien ne justifie non plus le rapprochement entre 
style « néoclassique » et la Cour impériale, ou entre « style monastique » et l’esprit monastique. Il m’est 
arrivé déjà (v. Cahiers Archéologiques X, 1959, p. 316) de combattre le goût de simplification chez des 
byzantinistes qui panagent l’ensemble des peintures byzantines entre « hellénistiques > ou « classiques » 
et < monastiques ». Une analyse tant soit peu attentive des monuments nous prouve pourtant que ces 
caœgorié n’existent p« en réalité, que le « classique > et le « monastique » peuvent voisiner dans le 
meme ^ifice, et que, d’autre part, ces deux tendances n’embrassent pas l’ensemble de l’œuvre byzantine. 

On souhaiterait vivement que les auteurs qui, avec tant de bonne volonté, étudient les œuvres 
provincial^ dans diverses parties de l’univers byzantin, se tiennent au courant des recherches sur d’autres 

branches du meme art, qui se poursuivent partout, et qui leur feraient éviter des fautes de perspective 
generale. ^ 


A. Grabar. 


DEUX ÉTUDES SUR LA MINIATURE BULGARE AU XIV* SIÈCLE 


Ci-de^us, nous présentons deux ouvrages consacrés aux manuscrits enluminés bulgares du 
XIV* siecle. On sait que la capitale bulgare était alors un foyer culturel important, que de nombreux 
manuscrits grecs y furent traduits, et ces traductions quelquefois accompagnées d’enluminures. Durant 
le régné divan-Alexandre (1331-1371), la cour de Tirnovo a beaucoup encouragé les lettres et les 
arts bulgares dont l’essor commence dès le Xiii* siècle. L’une des études dont nous aurons à rendre 
compte aujourd’hui nous permet pour la première fois de connaître la façon dont on pratiquait au 
XIV* siecle 1 art de la miniature dans un pays slave balkanique. 


L. Dujeev, Les miniatures de la Chronique de Manassès (en bulgare, allemand, anglais, français, serbe), 
Sofia 1963- 

C est un volume de 137 pages, dont une centaine sont consacrées à la reproduction intégrale en cou¬ 
leurs des miniatures qui accompagnent une traduction bulgare de la Chronique de Constantin Manassès, 
actuellement a la Bibliothèque du Vatican (Cod. Vat. slav. II). Ce manuscrit a déjà fait l’objet d’études par 
Kondakov, Heisenberg et Filov. Mais M. Dujeev a su aller au-delà de ce qui avait été fait précédem- 
ment. Servi par une érudition remarquable, il a pu poser et résoudre des questions qui avaient été 
négligées jusqu’ici. 

L’auteur commence par nous donner des précisions sur ce que fut le climat politico-social du 
Xiy* siècle en Bulgarie et sur l’activité en matière de lettres et d’arts qui s’y déployait. Il passe ensuite 
a 1 étude du contenu de la Chronique originale, écrite en grec dans la première moitié du Xii* siècle, 
par Constantin Manassès ; nous apprenons simultanément des détails sur les autres œuvres de Manassès, 
dont certaines semblent fort intéressantes pour l’historien de l’art, puisqu’elles parlent de mosaïques à 
sujets profanes aujourd’hui disparues, ou de Constantinople, telle qu’elle apparaissait aux yeux d’un 
byzantin cultivé de l’époque. 

Après ces chapitres préliminaires, le lecteur prend connaissance des manuscrits de la Chronique 
versifiée originale (Xii* siècle), qualifiée par son auteur à’Histoire universelle. Le récit débute par la 
création du monde, l’histoire d’Adam et d’Eve et la suite des événements bibliques auxquels se 
mêlent des souvenirs des principaux mythes de l’Antiquité. Après une évocation de la guerre de Troie 
et un résumé de l’histoire romaine, on en arrive à l’histoire de Byzance ; les événements du IX* siècle 
sont racontés avec le plus de détails et de précisions. 

Maintes fois recopiée depuis le Xii* siècle, la Chronique a été traduite en bulgare et illustrée, 
selon M. Dujeev, durant le règne d’Ivan-Alexandre, ce dont témoignent les quatre portraits de ce roi 
inclus dans le codex du Vatican. Une image de la mort du fils d’Ivan-Alexandre, dont on connaît 
la date, permet d’affirmer que le manuscrit a dû être enluminé vers 1345. 

A chaque page de peintures correspond une page de commentaires détaillés et un cliché en 
blanc et noir représentant le folio en entier — texte et enluminure. Lorsque cela s’impose, des épi¬ 
sodes de l'histoire bulgare — épisodes évidemment ajoutés par le traducteur et l'illustrateur — sont 
évoqués en peu de mots, pour permettre au lecteur de mieux saisir ce qui fait « l’arrière-fond » histo¬ 
rique de ces images, pour lesquelles l’illustrateur ne disposait pas de modèle. 

L’ouvrage se termine par une brève étude sur les particularités stylistiques et iconographiques 
des miniatures, l’auteur révèle notamment certains caractères particuliers de ces images, telle leur tendance 
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réaliste (scènes de bataille parsemées de cadavres et de têtes ensanglantées, image de la mort du prince 
Ivan Assen, où la ville de Tirnovo est représentée par deux groupes de bâtiments surélevés, ce qui 
reflète la topographie très particulière de la capitale bulgare située sur deux collines). Quelques brèves 
allusions à certaines autres œuvres picturales exécutées en Bulgarie nous amènent à la conclusion, 
M. Dujéev y confirme la date et le lieu d’exécution des miniatures (Tirnovo), le milieu palatin dans 
lequel auraient travaillé deux artistes. Les premières vingt*quatre images, de même que la dernière, seraient 
l’œuvre d’un artiste plus expert qui aurait aussi contrôlé l'ensemble du travail, tandis que toutes les 
autres auraient été exécutées par un deuxième artiste, moins habile. 

On touche ici au seul passage du livre qui ne nous semble pas tout à fait convaincant, et 
cela pour les raisons que voici : si les trois premières images du codex sont assez remarquables à bien 
des égards (beauté de la composition, façon de rendre les plis et les volumes, structure originale des 

peintures pour lesquelles on n’avait pas de modèles) on retrouve ces mêmes qualités dans d'autres 

miniatures, comme celle du folio 145, par exemple, qui figure le Banquet du roi Kroum après sa 
victoire sur l'empereur Nicéphore. Cette image est très bien construite, elle est d’un coloris harmo¬ 
nieux et d'une composition peu banale, les convives du banquet formant un groupe animé, nullement 
conventionnel. Tous les visages sont individualisés, ils sont traités avec une grande adresse, un réel 
sens psychologique. Une quantité d’exemples analogues pourraient être cités. D’autre part, les scènes 
de bataille, qui sont parmi les plus remarquables, à cause des chevaux galopants et des cavaliers en 
pleine action, témoignent d’un don d’observation, d’une liberté et d’une vivacité peu communs. Or ces 
images se retrouvent aussi bien parmi les premières vingt-quatre enluminures, que parmi celles qui 
leur font suite (par ex. fol. 178). Les scènes en question mériteraient d’ailleurs que l’on s’y arrête 
davantage, vu leur aspect si peu « byzantin », leur réalisme et l’extrâordinaire nervosité de la ligne, 

caractéristiques qui nous font penser aux dessins du psautier d’Utrecht. 

Il est certain, que si l’on voulait ajouter quelque chose à ce livre déjà volumineux et très complet, 
ce serait une étude iconographique et stylistique plus ample, permettant des comparaisons entre les 
enluminures de la Chronique de Manassès et les peintures murales de l’époque des Paléologues, si 
nombreuses et qui abondent en problèmes non résolus. II y aurait par exemple plus d'un mot à 
dire sur l’iconographie des Conciles que l’on trouve dans le manuscrit bulgare et d’autres que l’on 
observe sur les parois des églises grecques, serbes et macédoniennes. Une image particulièrement inté¬ 
ressante est celle qui figure la Mort du prince Ivan Assen, dont il a déjà été question (à propos 
de la ville qui lui sert de fond). Cette composition est comme une fusion du type de certaines Dormirions 
prolongées par une Assomption, formule qui apparaît dans les peintures murales du XIV* siècle, et 
le Thrène. Dans la partie supérieure de notre image, on voit un énorme disque du ciel, à l’intérieur 
duquel sont figurées des portes entrouvertes du paradis et les anges qui reçoivent l’âme du défunt. 
Sans être fréquent, ce schéma apparaît dans plusieurs Dormirions de la Vierge au Xiv* siècle, notam¬ 
ment à l’église de Staro Nagoricino et au monastère de Marko. Par contre, le bas de notre image ne 
rappelle la Dormition que par le lit mortuaire dressé dans l’axe horizontal de la composition. A la 
différence de certaines fresques qui figurent les funérailles d’un personnage de sang royal, comme à 
Milesevo par exemple (la mort de la reine Anne Dandolo), dans le codex bulgare, le roi ne* prend pas 
la place du Christ, au milieu de la composition. Deux femmes (la mère et la sœur du défunt) sont 
^rées à cet endroit, tendrement penchées sur le mort ; aux pieds de celui-ci un ange se tient debout. 
On retrouve ainsi, à quelques détails près, la disposition et le comportement des principaux person- 
nzges du Thrène. La partie gauche de l’image rappelle de nouveau la Dormition, par la figure d’un 
evêque et les personnages nombreux formant un groupe compact derrière le lit du défunt. Enfin, la 
mort de sainte Gorgonie, dans le Paris gr. 510 (fol. 43 v), bien que d’une composition moins complexe, 
pourrait etre également comparée à la partie inférieure de notre image. 

Comme on le voit, certaines miniatures de la Chronique de Manassès gagnent à être confron¬ 
tées avec des enluminures de manuscrits beaucoup plus anciens. En dehors de l’exemple qu’on vient 
de citer, c est le cas de la Destruction d’une église sur l’ordre de Constantin V. Cette Image pourrait être 
etudiee en rapport avec les miniatures marginales des psautiers du IX« siècle, qui représentent de 
façon différente des sujets analogues, assez rares dans l’ensemble des illustrations byzantines, ta Procla- 
r^ten de Josué comme roi des Hébreux reprend presque trait pour trait la miniature du Psautier 
nsto ( rit. Mus*) représentant le (Ioufoiifiei7i0ftt de David (fol. 33 r) j une ressemblance moins 
accusée, mais significative, existe entre notre miniature et le Couronnement de David, dans le Psautier 
Pans grec 139 (foL 6 v.). 
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11 est assez étrange que la seule Chronique illustrée byzantine du xiv* siècle qui nous soit parvenue, 
en dehors de celle de Manasès, lui ressemble aussi peu. En effet, le Skilitzes de Madrid demeure assez 
éloigné de notre manuscrit. Certes, ici et là, on y trouve une scène de bataille composée de façon analogue, 
ou des chevaux d un dessin semblable quoique inférieur. Mais ces quelques points de contacts ne suf¬ 
fisent pas pour établir un rapport entre les peintures des deux manuscrits. 

Les souhaits de recherches iconographiques plus poussées n’enlèvent rien à la qualité de l’ouvrage 
de M. Dujeev qui, en historien et philologue, y réunit toute l’information nécessaire pour une étude 
d’histoire de l’art. 


M. V. Scepkina, La miniature bulgare au XIV^ siècle, étude du Psautier Tomic (sous la rédaction et 

avec une introduction d’L Dujeev), Moscou, 1963 (en russe). 

Cet ouvrage a pour objet l’étude d’un très beau psautier illustré bulgare, resté inédit jusqu’à 
présent, et auquel on avait prêté fort p>eu d'attention : le psautier dit Tomic, actuellement au Musée 
Historique de Moscou. 

Dans une longue et substantielle préface, M. Dujeev rend compte de ses rechercha relatives 
aux inscriptions grecques, souvent mal écrites, qu'on trouve dans ce manuscrit et qu'il a été le premier 
à déchiffrer entièrement- Il s’agit d’un cas unique : au bas de chaque page enluminée figure une 
inscription grecque, tracée d'une main sûre et rédigée dans une langue courante. Ces inscriptions 
commencent presque toujours par un impératif et s'adressent manifestement au peintre, auquel elles 
indiquent le sujet qu’il devait traiter. A lui seul, ce fait est d’une importance capitale pour l'his¬ 
torien de l’art, parce qu’il prouve la présence dans les grands scriptoria de < chefs d’ateliers * qui 
dirigeaient le travail des artistes. Mais en ce qui concerne le Psautier Tomic, le problème se complique 
du fait qu’au-dessus des enluminures, on trouve des légendes qui sont également en grec, mais qui 
cette fois comportent de nombreuses fautes d'orthographe et sont tracées d’une main visiblement peu 
accoutumée aux caractèijes grecs. Les mêmes légendes sont répétées en langue bulgare, en une écriture 
très soignée de calligraphe. 

La façon dont se présentent ces diverses inscriptions pourrait évidemment faire l'objet de plusieurs 
interprétations différentes. Celle que nous proptwe avec une certaine réserve M. Dujeev nous paraît 
intéressante. Le maître d’atelier, auteur des inscriptions marginales, aurait été un Grec cultivé. Les 
autres inscriptions auraient été ajoutées par le peintre bulgare, qui n aurait eu qu une connaissance 
phonétique du grec et aucune habitude de l’écrire. Bien sûr, cette interprétation pourrait soulever d’autres 
questions ; pourquoi, le peintre rédigeait-il les légendes en grec et en slave ? Le slave seul n aurait-il 
pas été suffisant t Les légendes grecques et slav^ n auraient-elles pas pu être écrites par le scribe ? 
S’il en était ainsi, la nationalité bulgare du peintre ne serait pas prouvée par les deux séries des 
légendes. Mais en attendant, l’hypothèse de M. Dujeev semble pouvoir être retenue. 

L'auteur nous donne également de précieux renseignements sur 1 essor de la littérature bulgare 
entre le Xl*^ et le xiv* siècle, sur les courants d’idées politiques et religieuses qui caractérisent le 
Xiv* siècle en Bulgarie, sur la part d'influence que I on doit attribuer à By^nce, dans le domaine des 
idées, et dans celui de l’art, sans minimiser pour autant certains apports proprement slaves que I on 
trouve dans des manuscrits illustrés du genre de 1 Évangile du pope Dobreiso (XIII* siècle). ^ 

Enfin, on attire notre attention sur I importance que les manuscrits bulgares ont eu, a partir 
du Xiv* siècle, pour l’essor culturel de la Roumanie, ou ils ont ete portes a la suite de la conquête ottomane. 

M*"® M. "V. Scepkina nous propose une étude très minutieuse du manuscrit. On y trouve une 
description détaillée de son contenu et une recherche très poussée sur l'origine des motifs ornementaux de 
ce codex rappelant, malgré certains remaniements originaux, 1 ornementation des manuscrits byzantins 
du XII® siècle. La lettrine est étudiée à part, et on y distingue, fort curieusement, deux styles tota¬ 
lement différents. L’un se rattache à l’ornementation byzantine classique, tandis que 1 autre plus 
géométrique — est d’un emploi plus général et qui dépasse le monde byzantin. Une étude paleo- 
graphique et une analyse du papier permettent à l'auteur de fixer une date assez précise pour ce manuscrit, 
dont l'exécution se situerait entre 1356 et 1366. Une description complète nous est donnée de chaque 
miniature, après quoi M*”® Séepkina fait des rapprochements intéressants entre le p^utier Tomié et 
d'autres manuscrits illustrés russes, serbes et bulgares. Des œuvres proprement byzantines sont inc ues 
dans ces comparaisons, mais c’est dans une assez faible mesure quon a eu recours a e es. n accent 
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trop appuyé semble avoir été mis ainsi sur le caractère slave des miniatures du Psautier. A la fin de 
cette étude, un court chapitre est consacré aux illustrations de l’Hymne Acathiste dans le Psautier bul¬ 
gare, comparées à d’autres cycles analogues dans des manuscrits contemporains et postérieurs. 

Les miniatures du Psautier sont extrêmement intéressantes et mériteraient que d’autres études 
leur soient encore consacrées. Par le groupement des scènes et la façon dont elles se suivent sur une 
même page, ces images se rapprochent beaucoup des enluminures du Paris gr. 74, Les compositions 
sont bien équilibrées, les couleurs harmonieuses, souvent inattendues. A aucun moment, on n’a l’im¬ 
pression de répétitions schématiques, et les scènes abondent en détails pittoresques (fol. 49 et 50 
par ex.). Des arbres, des fleurs, des chameaux aussi gracieux que des cygnes, de splendides chevaux 
noirs et roses semblent refléter la fantaisie et la verve créatrice de l’artiste. Les personnages eux-mêmes 
sont parfaitement proportionnés et représentés à l’aide d’un clair obscur savant ; ils sont drapés de 
tissus souples moulant le corps et exécutent des mouvements assez naturels, souvent empreints d’une 
certaine élégance. L’une des scènes dans lesquelles se manifestent le mieux ces qualités est celle de 
la Danse de Miriam (1" cantique de Moïse), où l’on voit neuf jeunes filles danser et faire de la musique 
en formant une ronde sur une très verte prairie. Cette miniature de pleine page rappelle la ronde 
que l’on voit dans une peinture murale contemporaine illustrant un psaume de David, à Lesnovo, en 
Yougoslavie. Mais elle s’en distingue par le plus grand nombre de personnages et leurs mouvements 
infiniment plus libres, plus déliés et plus variés. 

Du point de vue de l’iconographie, il y aurait également beaucoup de particularités à relever. 
Bornons-nous à mentionner l’image très originale de la Vision d’Isate, la représentation du Jugement 
d’Anne, de Caiphe et de Pilate dans une seule scène, le Crucifiement, où Jean et Marie sont repré¬ 
sentés ensemble à droite de la croix, la main dans la main, comme on le voit déjà au Xlii^ siècle 
sur une fresque de l’église de Milesevo. On est étonné par le développement considérable qui a été 
donné au Partage des vêtements (une miniature de pleine page). Les soldats sont assis au milieu d’un 
décor architectural qui n’a pas d’analogues dans ce manuscrit, et fort peu dans d’autres manuscrits 
byzantins ou slaves. Ce décor se présente comme une coulisse, dont les parties latérales s’avancent symétri¬ 
quement et suggèrent ainsi un intérieur. La perspective est à peu près correcte, à peine marquée par 
les deformations habituelles qu’on lui fait subir dans l’art byzantin, et elle assure ainsi un maximum 
de profondeur à la scène. Dans les manuscrits, ce sont quelquefois les Évangélistes qui se trouvent 
entoures d un décor hellénistique de ce genre, creusant l'espace, comme par exemple dans le Stavro- 
nikita, cod. 43 (fol. 12 v) ou dans le Cod. 'Tliéol. gr. 240 de la Bibl. Nat. de Vienne (fol. 85, 86). 
Des analogies plus étroites se laisseraient établir entre le décor de notre miniature et celui de’deux 
fresques du Xiv« siècle, qui frappent elles-mêmes par leur aspect antiquisant : la Cène de l’église de 
la Mere de Dieu à Studemca, et une composition qui fait partie du Ménologe, dans l’église de Deéani 
en Yougoslavie. ’ 


Paris. 


Tania Velmans. 


ICONES RUSSES 


V. I. Antonova et N. E. MnËVA, Catalogue de peinture russe ancienne. Essai d'un classement historico^ 
artistique. Tome I : xi*-xvi* siècle. Tome II: xv^-début du xviii® siècle. Moscou, 1963, 394 
et 570 pages, 256 et 174 figures (en russe). 

Il s’agit d’un premier catalogue scientifique d’icônes russes, et il décrit les icônes de l’une des 
deux plus importantes collections de ces peintures, dans leur pays d’origine. Ce catalogue est cenai- 
nement destiné à servir de modèle à d’autres publications du même genre, d’autant plus que — le 
sous-titre de l’ouvrage le dit — les auteurs de ce catalogue le présentent comme un < essai d’un clas¬ 
sement historico-artistique » (des icônes russes). Cet essai est plus que méritoire, et tout en félicitant 
les deux auteurs du très grand travail d’étude qu’on leur doit, on souhaite vivement une prochaine 
publication de catalogues semblables de toutes les autres collections importances d’icônes russes, en 
commençant par celles du < Musée Russe * de Léningrad, des Musées de Novgorod et de Suzdal, de 
celui, nouveau, qui porte le nom d’André Rublev, à Moscou. La belle collection d’icônes russes, au 
Nationalmuseum de Stockholm mériterait, elle aussi, un Catalogue complet. 

Le présent Catalogue décrit 1 059 icônes de toutes les époques, du xi* au XViii* siècle, avec 
l’accent posé sur les œuvres des XIV’^-XVII* siècles. L'écrasante majorité de ces peintures sont russes, y 
compris les pièces du xn*-xiii® siècle qui imitent directement des œuvres byzantine. Mais le Catalogue 
comprend aussi un nombre restreint d’icônes byzantines, grecques post-byzantines et slaves balkaniques, 
voire géorgiennes. Cette petite série comprend quelques belles pièces byzantines, qui devraient prendre 
la place qui est la leur dans l’histoire de la peinture grecque du moyen âge. Dans son Histoire de la 
peinture byzantine, V. N. Lazarev n’a pas manqué d’en citer les plus remarquables. Grâce à ce Cata¬ 
logue, qui signale l’origine de chaque icône, on apprend l’année de l'envoi en Russie (au xiv* siècle) 
de certaines des icônes byzantines, et — non sans surprise — que quelques-unes des icônes grecques ou 
balkaniques ont été trouvées, de nos jours, dans les petites églises de l’extrême Nord de la Russie. Il 
s’agit peut-être d’une espèce d’exil, qui remonterait à une époque plus ou moins avancée, et qui aurait 
été plus favorable aux produits des ateliers nationaux. 

Mais ce n’est là qu’un secteur très secondaire des collections de la Galerie Tretlakov, à côté 
de la masse des icônes russes : les peintures byzantines conservées en Russie sont réunies surtout au 
Musée de l’Ermitage, à Léningrad, et au Musée des Beaux-Arts (Bibliothèque Lénine), à Moscou. 

Les auteurs du Catalogue ont fait précéder la description de chacune des icônes de la Galerie 
Tretiakov par une longue Introduction consacrée à l’histoire des collections d icônes russes. Cet aperçu 
historique fait état des anciennes collections des tsars, du haut clergé, des g^ds dignitaires de l’État 
russe, et surtout de la bourgeoisie qui, certifiées depuis le xv*-xvi* siècles, étaient installées dans les 
chapelles ou oratoires domestiques. Les icônes de ces collections continuaient à servir au culte, mais 
leurs propriétaires tenaient visiblement à leur art, puisqu’ils recherchaient et payaient des prix trfâ 
élevés des icônes de certains peintres renommés. Dans certains cas, plus rares, des seigneurs particuliè¬ 
rement puissants et passionnés de cet art entretenaient chez eux des ateliers de peintres d icônes. Ce 
fut le cas des tsars, au Kremlin, et de la grande < dynastie > de marchands, les Stroganov, qui 
au xviii* siècle allaient étendre leurs collections à tous les domaines de lart universel. 

Parallèlement, bien des églises de toutes les catégories gardaient aussi des séries considérables 
d’icônes anciennes, quoique le clergé, depuis le xvin* siècle, s’était montré aussi peu soucieux de la 
conservation de peintures du moyen âge que le clergé dans les pays d Occident de 1 Europe, préférant 
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des icônes modernes (genre « saint-Suîpice » russe) et supprimant les anciennes. Une exception cepen¬ 
dant : le clergé et îes communautés entières des « vieux croyants » — groupements religieux qui s'étaient 
séparés de 1 Église officielle a la fin du XVii' sîecle, et qui entouraient d’une vénération ardente tout 
ce qui était antérieur à cette séparation. 

Tandis que depuis le XVIII® siècle — la Cour et la noblesse n’admiraient plus que les arts 
de l'Europe occidentale, c’est dans certaines familles de ia haute bourgeoisie (en partie celle qui appar¬ 
tenait aux milieux des « vieux-croyants ») que les collections d’icônes, sans rompre avec, les usages 
traditionnels, prirent l’allure de véritables musées privés. Cela se passa dans ia première moitié du 
XIX® siècle, et cette^ tendance alla en s’affirmant jusqu’à ia Révolution de 1917. On compta de plus 
en plus de ces musées privés d’icônes russes, et les seules descriptions imprimées de collections de ce 
genre dont on disposait alors avaient pour objet les icônes de ces collections privées. 

La direction des Musées de l’État pré-révolutionna ire hésita longtemps avant d’en faire autant 
en suivant à cet égard l’exemple des Musées occidentaux (un ancien conservateur du Kaiser-Friedrich 
Muséum de Berlin me conta un jour que von Bode, directeur de ce Musée, avant 1914, s’opposait 
encore à l’achat d’icônes jugées indignes de figurer dans une galerie de peintures, ou, à’la ri^eur 
abandonnait cette tâche aux conservateurs de la section byzantine. En Russie, on s'y décida au début 
du XX® siècle, non sans faire agiter le grelot patriotique et en commençant par acheter quelques-unes 
des collectons constituées par des particuliers. La seule collection publique qui, avant la Révolution 
avait reu^i a constituer une section importante de «peinture russe ancienne», c’est-à-dire d’icônes’ 
était le « Musee Russe » de Petrograd. Cette initiative heureuse correspondait à une espèce de « promotion » 
de la peinutre medievale russe au sein de la société russe, promotion qui correspond à une « recon¬ 
naissance » analogue de la valeur esthétique de l’art roman, en France (reconnaissance qui chrono¬ 
logiquement, se place entre les livres de Mâle et ceux de Focillon). L’essor des arts non-imitatifs au 
début de ce siecle, contribua partout au succès des arts du haut Moyen-âge. et en Russie ce sont certai¬ 
nement les estheticiem plus ou moins etroitement liés aux expériences des peintres de leur temps qui 

l’icone n’était pas seulement un objet de culte ou à la rigueur une composition 
iconographique savante, mais une œuvre d’art. ^ 

On en était là lorsqu’édata la Révolution de 1917 qui sécularisa bien des églises et mit à la 
disposition du gouvernement les immenses collections d’icônes accumulées dans les couvents et les 

/®^*ef^û"“eurs particuliers. Un fait curieux ressort de la lecture du présent 
Catalogue: tandis que les KÔnes du XVI® et du XVII® siècle, qui en grande majorité ont dû êtœ des- 

rrtout^ces''“ieinf r* collections particulières (les amateurs du XIX® siècle chérissaient 

r convenaient aux oratoires prives), les icônes plus anciennes proviennent des 

g ises (iconostases, icônes thaumaturges, etc.), et n'ont été transportées aux musées qu'après 1917 La 
Revolunon «m.t les u„« et les autres entre les mains des artistes et esthéticiens de la 
diatement anterieure, et leur permit d’organiser de grandes collections publiques de ces peintures qui 
dorénavant comprirent tout« les icônes dont on disposait dans le pays, de les nettoyer et de iS rSLrëi 
selon les méthodes scientifiques, sans exclure de ce traitement les icônes qui dewis le haut rTven 

ë£ib“rrë« vf””' ^saintetés» du pays, et qui de ce fait étaient restées souvent inac- 

cewibles. Il est vrai que, en évoluant, en ce qui concerne l’art, la Révolution opta pour le « réalisme » 

de rart P' P^®*‘"^P^^ssionniste ; mais — si différentes que soient L bases esthétiques 

«c’ëst à a SriœTv e^tr'’eu-nsemenë n’a plus été mTe en Zt“ 

étudié de n^loZZ^^Zm^l ™ ^ 

sont réseëëéràfeTnJrvT"/ P'^^icurs musées où de nombreuses salles 

ces œuvras d'aët som Zéef nZ du soin avec lequel 

c^ œuvres dart sont traitées, nettoyees et au besoin restaurées (dans le meilleur sens du T In 

personnel imi^rtanr de conservateurs et conservatrices, compétents et déwZ est attaché à cZcollï 
connaît que les musees des capitales et de quelques villes oui en snnr rannr Jifle. "ger ne 

présr^CaX” ëë'ditrrpi" 

tures médiévales. C'est bien le seul cas de Z Z " ^ nombreuses et importantes pein- 

ailleurs il n'existe plus de muZ^Së t'oë feTuisëë vësifer TanZ bm ÏéSSqt .Tn 
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russe du moyen âge ne sera pas rentré dans le circuit de la science historique universelle, comme on 
semble le souhaiter en URSS, que lorsque tout chercheur de bonne volonté sera en mesure de tirer 
profit de toutes les sources dont il pourrait avoir besoin pour ses enquêtes. 

Ce souhait nous fait penser à tout ce que les témoignages des ac/ef de tout genre ou de la 
correspondance officielle du XVI® et xvii* siècle pourraient apporter à la connaissance de l’histoire de 
la peinture russe de ce temps. Beaucoup de ces documents ont été publiés et les auteurs du Catalogue 
les citent fort à propos. Mais on peut se demander si le nombre de ces témoignages ne pourrait pas 
être augmenté, en observant que presque tous les textes auxquels on ^ réfère ont été publiés au 
XIX® siècle, ou au début du présent siècle. Est-il possible, par exemple, que la correspondance entre 
les chancelleries de Moscou et de Jassy, à propos des icônes, publiée, en 1912 à Bucarest, par le 
Roumain Dragomir (cette correspondance, si importante, semble avoir échappé aux auteur du Cata¬ 
logue) soit tout ce qu’on puisse tirer des archives moscovites du xvii® siècle? 

D’une façon générale, nous n’avons pas d’objections de détail à faite au classement des icônes 
adopté par les auteurs du Catalogue. C’est là sans doute le fruit de leur principal effort, qui suppose 
une connaissance intime de tout ce qui reste en URSS d’icônes anciennes. Ce n'est pas à nous, de loin, 
de proposer des modifications au classement proposé, quoique nous n’avons pas été toujours convaincu 
par les rapprochements proposés à base de style. Les icônes antérieures au xiv® siècle sont attribuées, 
collectivement, à « l’école de Kiev », sans que cette étiquette soie suffisamment justifiée. Mais les 
auteurs sont parfaitement conscients de ce que cette façon de présenter ces icôn^ a de conventionnel. 
Ce qui importe davantage c’est le principe mis à la base du classement dans son ensemble. En effet, 
c’est par * écoles » régionales que sont présentées les icônes. Mais le terme < école » convient-il pour 
désigner l’ensemble des œuvres provenant d'une région ou attribuées à celle-ci ? 

C’est de moins en moins que les historiens de l’art médiéval se servent actuellement du terme 
« école », pour désigner l’ensemble des œuvres d’une même origine géographique. Le terme remonte 
évidemment au temps jadis lorsqu’historiens de l’art et conservateurs de galeries avaient principalement 
affaire aux « écoles » fixées dans diverses villes italiennes au xvi® et xvii® siècle, et, par extension, 
aux « écoles » nationales du Nord de l'Europe occidentale. Les étiquettes de certains musées se servent 
encore parfois de ce terme, non sans inconvénient d’ailleurs. Mais il y aurait intérêt d'abandonner 
cette expression et de revenir — s’il s’agir d’icônes — au terme ancien d’« écriture » {pismà), qu’il 
faudrait traduire par « manière » : manière novgorodienne, manière de Suzdal, etc. L’avantage de ce 
terme est qu’il ne relève qu’une chose : le lien entre le genre de peinture auquel appartient telle 
œuvre et son lieu d'origine (tandis qu’« école » suppose une activité artistique de plus d’une généra¬ 
tion d’artistes, fidèle à des principes ou usages qui font l’objet d’un enseignement systématique). Les 
amateurs d’icônes, au XIX* siècle, se servaient du terme en question pour les icônes qu’ils maniaient 
et qui presque toutes étaient tardives (xviS et surtout xvil® siècle). A cette époque avancée, de grands 
ateliers dirigés par des p>eintres qui signaient leurs œuvres fournissaient une base assez solide pour 
des classements de ce genre. En voulant étendre le même classement à base géographique à des œuvres 
antérieures, plus clairsemées et anonymes, on risque de dépasser les limites d’un classement «rientifique. 

D’ailleurs, tous les faits connus ne militent pas en faveur d’un classement régionaüste, qui 
autrefois a été également en honneur en France et en Allemagne, mais que, guidé par les sources et 
les monuments, on tend partout à remplacer par d^ groupiements plus souples, qui s adaptent mieux 
à la réalité. 

En ce qui concerne la Russie, voici la fin du xiv® et le début du xv® siecle, ep>oque a 
partir de laquelle on dispiose parallèlement de textes qui citent des peinture concrètes et 1« noms 
de leurs auteurs. Il s'agit certes de peintures murales, mais ces témoignages sont valables a forttoft 
pxîur les icônes. Or, ces témoignages disent : les pjeintr^ circulent avec une facilité qui est d autant 
plus surprenante qu’il s’agit encore de l’époque de la division de la Russie en nombreuses principautés 
plus ou moins indépendantes. Cette division politique n empêche pas les peintre de travailler suc¬ 
cessivement à Novgorod, à Moscou, à Nizni Novgorod, dans diverses p>etites villes et dans des monas¬ 
tères souvent assez éloignés les uns des autres. Un peu plus tard 1 essor de Mc^cou y amène divers 
artistes et cela peut favoriser la formation d'une « manière » moscovite, mais p)Our commencer ils y 
continuent l'art de leur lieu d’origine, comme on peut 1 observer, par exemple, sur les icônes que les 
peintres de Pskov ou de Novgorod ont exécutées a Moscou. Lart de Théophane le Grec échappe entiè¬ 
rement au classement régionaliste (est-il byzantin ? ou novgorodien ? ou moscovite ? ou de Nizni Novgo¬ 
rod ?), et que dire de celui d’André Roublev ? Faut-il l'attribuer à Moscou, ou à Vladimir-Suzdal, ou 
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à la Lavra Saint-Serge, parce qu’il avait travaillé dans ces localités (les deux premières de ces villes 
passent pour avoir eu des « écoles » d’icônes particulières) ?, Inversement, le même essor de Moscou 
est à l'origine de l’envoi de peintures moscovites dans d’autres régions, et notamment dans les terres 
novgorodiennes, où cependant une tradition locale semble avoir persisté. Mais c’est à l’époque de la 
plus grande puissance de l’État centralisé de Moscou que diverses villes du Nord qui en faisaient partie 
sont devenues des foyers d’art plus ou moins indépendants. C’est à des facteurs autres que politiques 
qu’on doit cet essor (commerce avec l’étranger par Archangel), et c’est ce qu’il faudrait admettre dans 
bien d’autres cas. Si les usages régionaux ont pu être déterminants pour la « manière » de telle série 
d’icônes, ailleurs on avait affaire à des ateliers ambulants qui faisaient rayonner un art par delà les 
frontières d’une région, et alors ce sont les mécènes — princes, grands bourgeois, supérieurs de couvent — 
qui en fixant ces artistes, pour le temps d’une commande, décidaient du rayonnement géographique de 
tel art. Certaines icônes, comme certains sanctuaires, se détachaient des autres par le rôle que l’État 
et l’Église leur faisaient jouer dans la vie publique ou par la piété populaire qui les entourait d’une 
ferveur générale. Ces icônes dites historiques sont à l’origine de lignées d’autres icônes, qui les imitent 
ou qui s’en inspirent, et l’histoire de ces familles d’œuvres, aux liens de parenté évidents, obéit à sa 
propre chronologie et à sa propre géographie. 

Bien d’autres classements possibles peuvent être envisagés, et ils le seront, tôt au tard, à l’occasion 
d’études particulières. On conçoit facilement qu’un Catalogue général des icônes d’une grande collection 
ne saurait tenir compte de toutes ces possibilités, sans risque de créer une impression de désordre. Il 
faut se dire simplement que le système régionaliste proposé comme base d’un classement général ne 
doit être accepté qu’à titre indicatif, pour articuler une masse de peintures plus ou moins semblables. 
Tout compte fait, ce classement — qui n’exclut certes pas qu’on prenne pour des certitudes ce qui 
n’est qu’hypothèse de travail — est encore préférable à celui qu’on a vu adopté pat G. et M. Sotiriou 
dans leur Catalogue des Icônes du Mont-Sinaï : ordre chronologique interrompu par des groupements 
d’œuvres de sujets (synaxaires) ou de fonctions (iconostases) identiques, il est vrai que les icônes de 
la Galerie Tretiakov se prêtaient peu à ce genre de groupements particuliers. 

Les auteurs consacrent à chaque icône une notice descriptive, faite selon le modèle adopté dans 
les catalogues modernes. Les dimensions, les données techniques, la bibliographie et même la mention 
des expositions auxquelles telle icône avait figuré sont indiquées partout, et c’est ce qui fait la valeur 
de ce grand catalogue, sans oublier les très nombreuses reproductions en noir et parfois en couleurs. 
La qualité des reproduaions est inférieure à celle des descriptions, et sur ce point on souhaiterait un 
nouvel effort : une étude sérieuse de l’art des icônes ne sera réalisable que lorsque les reproductions 
dans les livres soviétiques qui leur sont consacrés atteindront le niveau normal des publications du 
même genre. L’ordre des images ne correspond pas à celui des numéros des icônes, et nous n'avons 
pas réussi à le comprendre. On a parfois de la peine à retrouver la reproduction. Il aurait fallu au 
moins faire savoir par un signe quelconque que telle icône est reproduite à la fin du livre. 

Il ne peut être question ici d’entreprendre une analyse critique détaillée des notices consacrées 
à chaque icône. Dans l’ensemble, elles sont très correctes, et on ne souhaiterait parfois que plus de 

précision. Ainsi on regrette que la longue inscription du n* 12 ne soit pas reproduite, et que les 

quelques mots en gr«:, le soit incorrectement. Le sens de l’iconographie du n® 49 (anges avec un voile 
derrière la "Vierge) n’est pas expliqué, quoiqu’elle le fût naguère, par M. Alpatov, dans un article de 

la Byz. Zeit qui, Jui, est cité. Il s’agit d’un symbole de la conception de Marie emprunté à l’art occi¬ 

dental. Les auteurs du Catalogue ne relèvent pas davantage une particularité de la Descente aux limbes 
n® 212, à savoir la présence de petits disques blancs sur lesquels sont inscrits les noms des vertus ou 
des vices ; descendus dans les Ljmbés avec le Christ, des anges luttent pour les premières contre les 

s«:ondes. Là aussi^ il s’agit d’un ^mpnint à l’art d'Occident, et c’est pourquoi on est moins surpris de 

trouver, sur la même icône, des figures de femmes qui font penser à des personnages de Duccio. 

Le Catalogue de la collection d’icônes la plus riche de Russie donne une idée de la part d’arbi¬ 
traire quil y a dans les attributions de diverses pièces à Théophane le Grec et à André Rublev. Per¬ 
sonnellement, je n y retiendrais, pour le premier, c^ue la Dormition au revers de la Vierge dite t du 

Don * et pour le second, en-dehors de la Trinité, seulement les icônes de la grande Déisis de Zvenigorod. 
Je^ ne vois pas comment on pourrait séparer la part de Roublev et celle de Daniel èernij, dans les 
icônes colossales de Vladimir. En revanche, les attributions à Dionysos (de Moscou) et à ses fils 
paraissent toujours justifiées. Cela vient sans doute de ce qu’il s’agit d’un vrai atelier, avec son style 
propre. 


ÉTUDES CRITIQUES 


289 


On regrette encore de ne pas trouver l’explication de l’iconographie de saint Nicolas de Mozaisk 
(n® 259). Nous n’avons pas pu comprendre si les auteurs attribuent à Dionysij GlouSickij le n® 246 
seulement, ou bien plusieurs icônes. 

La référence à l’Hexameron de s. Cyrille d’Alexandrie, pour expliquer l’icône n® 281, du même 
nom, nous surprend, autant que la façon de résumer les images qu’on y voit comme des « leçons édu¬ 
catives sur les six jours de la sernaine ». Car il s’agit d’une interprétation par l’image, très remarquable, 
de l'Hexameron de s. Anastase Sinaïte, qui propose une explication anagogique, et par conséquent mys¬ 
tique de la semaine, en rapport certain avec le calendrier liturgique de l’hebdomade chrétienne. Cette 
peinture, aussi belle quintéres^me par la pensée qu’elle interprète, attend son commentateur. C’est 
bien à tort qu’elle n’ait pas été reproduite : c’est un joyau. 

Faut-il suivre les conclusions de M. Onasch (comme le font les auteurs du Catalogue), dans 
l’explication de la Nativité du n® 234, avec son berger-vieillard devant Joseph? Pour ma part, j’ai 
de la peine à y voir une personnification du Malin ou Isaïe. C’est avec une autre pièce de choix 
qu’on a affaire avec la « Sagesse Divine » n® 365, qu’on propose de dater de 1548. Mais la descrip¬ 
tion de la peinture n’est pas entièrement exacte. Ce n’est pas Jean Damascène, mais Cosmas de Maïma 
qu’on y voit. A preuve, le texte inscrit sur le rtnileau, qu’ü tient et qui reproduit le commencement 
d’un «canon» de ce poète du vii^-vin* siècle qu’on chante le Jeudi Saint. Une explication détaillée 
de l’icône a été donnée par J. Meyendorff, dans Cahiers Archéologiques, X, 1959 ; cette étude, essen¬ 
tielle, semble avoir échappé aux auteurs du Catalogue. S’ils l’avaient connue, ils n’auraient pas écrit 
que l’image « de la Mère de Dieu avec l’Enfant était une incarnation terrestre de la Sagesse ». Car le 
Christ seul est cette incarnation, tandis que la Vierge n’est que symbole de la < maison » que la 
Sagesse s’est fait construire, et par conséquent un « synonyme » des sept conciles œcuméniques représentés 
au haut de la même icône. 

Les icônes russes du Jugement Dernier, du xvi® et XVli* siècles, enrichissent considérablement 
l’iconographie de ce sujet qui, à Byzance, n’a que peu varié, entre le xi® et le xv* siècle. A propos du 
Jugement Dernier n® 381, on aurait dû signaler la réplique du Musée du Louvre, postérieure, mais très 
semblable (publiée par E. Coche de la Ferté, VAntiquité chrétienne au Musée du Louvre, Paris, 1958). On 
reste sur sa faim à propos de l’icône n” 386 qui, œuvre de peintres de Pskov commandée pour la cathédrale 
de l’Annonciation à Moscou, en 1547, porte le nom original «Dédicace (renouveau = «enkaïna») de 
l’église de la Résurrection du Christ notre Dieu ». On y trouve, autour de la Descente aux Limbes, 
un choix de sujets évangéliques, principalement des paraboles et la Passion. Ce choix n’est pas expliqué, 
ni le nom de l’icône. 

On a eu raison de relever comme particulière, la < manière » des icôn« qui remontent aux 
atelieis du métropolite Macaire, au milieu du xvi® siècle, puis celle des peintres qui, à la fin du 
même siècle, ont travaillé pour la famille d« Godounov. Parmi les œuvr« de la première de ces séries, 
l’une des plus originales représente ce qu’on a appelé, de nos jours, !’< Église militante », et qui en 
fait est une illustration d'un stichaire liturgique (Octoïque, chant de la 5* voix) qui commence par les 
paroles « Bénit soit l’armée du roi céleste ». Ce s(Kït les martyrs qui y sont glorifiés, soldats de Dieu 
assimilés aux anges. Le peintre représente une grande armée en marche vers la Jérusalem Celeste, des 
angelots qui couronnent les soldats, et l’archange Michel, sur un cheval ailé, qui conduit les troupes de 
Dieu. Cette peinture, d’une forme inusitée, se trouvait primitivement a la cathédrale de la Dormition, 
au-dessus du trône ,du tsar. On en connaît un petit nombre de répliques, notamment sur un étendard 
militaire. Une inscription du xvm® siècle ajoutée à la peinture initiale identifie la cité devastee que 
l’armée a quittée, avec Kazan, capitale tatare enlevée par les Russes, en 1552. Partant de là, on a eu le 
tort de reconnaître dans cette peinture une image idéale de la prise de Kazan et d identifier le cavalier qui 
s’avance à la tête des troupes, immédiatement derrière l’archange, comme le tsar Ivan IV, héros de 
cette victoire. 

Il n’est certes pas impossible que les contemporains aient pu penser a une explication de ce 
genre, ou plus exactement à une image des protecteurs des armées chrétiennes dans leur lutte contre 
les « infidèles ». Mais de là à la représentation — même idéalisée — divan IV à la tete des batwllons 
de saints, il y a un pas qu’il est préférable de ne pas franchir. La hiérarchie religieuse ne pourrait pas 
admettre qu’un homme, fut-il tsar, soit placé à un rang supérieur à celui des saints. Dailleu^ sur 
une autre peinture du même sujet, l’icône du Nationalmuseum de Snxdcholm, cette ima^ armée 
de Dieu est rattachée au Jugement Dernier, et plus exactement à 1 évocation de la Gté de Dieu, au 
ciel: tout rapprochement avec une guerre s’en trouve exclue. Enfin, il faut se rappeler dune fresque 
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de la fin du xv« siecle, à Patrauts (Moldavie), où Ion voit déjà les saints cavaliers avec à leur térp 
Constantin et — devant lui — l'archange à cheval (les auteurs du Catalogue n'ont pas dû connaître 

l’Europe orientale dans l’art, dans Mélanges Charles DM, Paris 1930) 
d autres termes, le cheme et 1 iconographie de ce genre d’images remontent à Byzance et cela nous 

"""" entreprend de relever, dans les re'dLefrusses 

des additions inspirées par les événements contemporains. Cette remarque vaut d’ailleurs nn.,r m i ’ 

cTa«Æ T t "•-•■"Pone'^uelle figura.ion d-âs:nr:el1gt vou“drS 

““ ï.eLf o: “ èd " 
TuŒierT =le%uÔro'nTf:[; 

s’agit duTygTTi'nr/"’*' b)^>ntine n’a pas été marquée dans le atalogue. 11 

an,"XllT""''.-T ('■'■“«8— <<“ comme une sour d’eauTive) a^paraTs fnt 

d“mT-siS ‘ Premier, il y a'^pî^r d un 

Très nombreuses, les icônes de la deuxième moitié du xvi' et du xvii' siècle «nnr d» c n 
quon coUectionnait en Russie beaucoup plus tôt que les peintures dI„s sncJelL r sont de celles 

il sest répété ainsi, pour l’art si particulier de l’icône ce^u’on a v^u en Fn n ^°r 

arts du moirfe occidental ; le goût pour les oeuvres du x’vi' et xvii' siècles est ‘f 

goût pour les oeuvres des . pré-raphaelites. et du moyen âge Dal les ^ 

recent pour les s primitifs, fait déprécier maintenant les ceuvres^es x“* et xv^'sMes"'"” ^ 

r„7r=ut-"rziirs s 

des traditions ancestrales, et on le voit effectivpmRnr oc Lan de ces peintres se reclame 

cuite et la piété, et reprenam P^ LmoIe conservateur pour tout ce qui touche le 

Mais l’esthétique occidentale contemporaine les tenteTusireUeur^d'^ 

maîtres — doivent les encourager dans cette voie Les débun dé» ré»r. parfois leurs 

de la Renaissance remontent probablement au séjour dp< arricr • pénétration esthétique de l’arc 
Une étape dans la même voie est mamuïe Lf mo f 1500. 

illustration de la «Grande Entrée^ de Ta mes^e S 

égard, mais aussi la présence au bas de l'imaaé» d* enient le style en est caractéristique à cet 

de la famille Stroganov. * g un groupe de portraits qui figurent divers membres 

t ii faudra un siècle environ pour que devienne d’nn • 

un style d icône, qui est comme un compromis entre\ mam'Aré. 'd” « presqu’exclusif 

du XVII* siècle occidental (que, en Russie de ce temne nn "^^^^cvale traditionnelle et l’art réaliste 
flamandes et hollandaises, avec leurs dérivées allemanL^ er surtout à travers les œuvres 

yeux des Russes de ce temps, par tTuTT d’un consacré, aux 

égala celle des grands peintres du XV* et Xvi® siècle Maîç ^I Ouchakov. Sa célébrité 

J admiration que, jusqu’en plein XIX* siècle, on porta à son cèuvrT^ <l‘fl^cile maintenant de partager 


A. Grabar. 




TABLE ALPHABÉTIQUE 
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Volume XI, 1960 Volume XIII, 1962 

Volume XII, 1962 Volume XIV, 1964 

Volume XV, 1965 


A 


Abraham. Iconographie. Voir Grabar (André). 

Absides paléochrétiennes. Programme icono¬ 
graphique. Voir Grabar (André), Ihm (C.). 

Acik Serai (Cappadoce). Voir Verzone (Paolo). 

Adémar de Chabannes. Dessin autographe 
représentant 1 église d’Aix-Ia-Chapelle dans 
un manuscrit du Vatican. Voir Gaborit- 
Chopin (Danielle). 

Afrique du Nord. Développement urbain. Voir 
Février (P.-A.). 

Aix-la-Chapelle. Église. Voir Gaborit-Chopin 
(Danielle). 

Antoniadis (Sophie). Voir Chatzidakis (M.) : 

XIV, p. 255-6. 

Antonova (V.-I.) et Mnëva (N.-E.). Catalogue 


BABié (Gordana). Les fresques de SuUca en 
Macédoine et l'iconographie originale de 
leurs images de la vie de la Vierge : XII, 

p. 303-339. 

Baptistère. A Mariana (Corse). Voir MoRAC- 
CHINI (G.). 

Barbier (Edmond). La signification du cortège 
représenté sur le couvercle du coffret de 
« Projecta » : XII, p. 7-33. 


de peinture russe ancienne. Essai d’un clos- 
sement historko^artistique. Moscou, 1963. 
Compte rendu par André Grabar : XV, 
p. 285-290. 

Arménie. Miniatures. Voir Grabar (André). 

Ascension. Iconographie. Voir Tsuji (Sahoko). 

Aurenhammer (Hans). Lexicon der christlichen 
Iconographie. Brader Hoüinek, Vienne, 
1959-1962. — Compte rendu par André 
Grabar : XIII, p. 289-290. 

Avigad (N.). Excavations at Beth She’arim, 
1954; Sixth season; Preliminary Report, 
Jérusalem 1955. — Compte rendu par 
André Grabar : XII, p. 393-394. 

Ayvali kilise (Cappadoce). Voir Thierry 
(Nicole). 


B 

Barnea (I.). Les monuments rupestres de Basa- 
rabi en Dobroudja: XIII, p. 187-208. 

Barruol (Guy). L’autel et les cancels paléo¬ 
chrétiens de Limons (Basses-Alpes) : XIV, 
p. 67-84. 

Basarabi (Roumanie). Monuments rupestres. 
Voir Barnea (I.). 

Basiliques paléochrétiennes. Voir Duval (Noël), 
Moracchini (Geneviève). 
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Beccatti (Giovanni), La Colonna cocltde isto- 
riata, Rome I960. Compte rendu par 
André Grabar : XII, p. 383-384. 

Bijoux byzantins. Voir VERDIER (Philippe), 
Brenk (Beat). Marginalim zum sog. Sarcophag 
des Agilbert in Jouarre : XIV, p. 95-107. 
Bristol. Psautiers byzantins. Voir Dufrenne 
(Suzy). 


Canons d’Eusèbe. Leur tradition iconographique 
en Éthiopie. Voir Leroy (Jules). 

Cappadoce. Acik Serai. Voir Thierry (N.), 
Verzone (Paolo). Sarika KÜise. Voir 
Lafontaine (Jacqueline). 

Carolingiens {Ivoires). Voir ScHWARïZ (J.). 

Casalone (Caria). Note sulle Pitture deWipo- 
geo de Trebio Giusto a Roma : XII, p. 
53-64. 

Catacombes romaines. Origine. Voir FÉVRIER 
(P.-A.). 

Cecchelli (Carlo), Giuseppe Ferlani et Mario 
Salmi. The Rabbula Gospels. Foc simile 
édition of the Miniatures of the Syriac 
Manuscript Plut, l, % in the Medicaea 
Laurentiana tibrary. Olten et Lausanne 
1959. Compte rendu par André Grabar : 
XII, p. 388-389. 

Chapelles palatines. Voir Hacker-SÜCK (Inge), 

Chapiteaux de marbre. Chapiteaux antérieurs 
à l’époque romane dans le Gers. Voir 
Larrieu (Mary). 

Chatzidakis (Manolis). Icônes de Saint- 
Georges des Grecs et de la Collection de 
l’Institut, Venise 1962, Compte rendu par 
André Grabar : XIV, p, 255-6. 


Buchthal (Hugo). Miniature painting in the 
Latin Kingdom of Jérusalem, with litur- 
gical and palaeographical appendices by 
Francis Wormald. Oxford, Clarendon Press, 
1957, Compte rendu par André Grabar ; 
XI, p. 275-277. 

Byzantin (Art). Pénétration byzantine en Islam 
et en Scandinavie. Voir Grabar (André). 


Christ-Ange. Iconographie. Voir Der Nerses- 
SiAN (Sirarpie). 

Chypre. Fresque. Voir Sacopoulo (M.-A.). 

Christ {Portrait du). Voir Leroy (Jules). 

Cimiez (Alpes-Maritimes). Tombeau de Saint 
Pons. Voir Fossard (Denise). 

Clermont. Cathédrale. Voir Vieillard-Troie- 
KOüROFF (May). 

Cœmeterium. Voir Krautheimer (Richard). 

Coffret de « Projecta >. Voir Barbier (Edmond). 

Colonnes historiées. De Rome et de Constan¬ 
tinople. Voir Grabar (André). 

Concordia Sagittaria (Italie). II Sepolcreto paleo- 
cristiano. Voir Forlati Tamaro (Bruna). 

Constantin Porphyrogénète. Voir Weitzmann 
(Kurt). 

Constantinople. Colonnes historiées. Voir Gra¬ 
bar (André). 

Cône (COrse). Fouilles de Saint-Jean de Corte, 
près de Cône. Voir Moracchini (Gene¬ 
viève). 

Cortège. Représenté sur le Coffret de < Pro¬ 
jecta ». Voir Barbier (Edmond). 

Croquison (J.). Les origines de l’iconographie 
grégorienne: XII, p, 249-262, 


Daurade (Église de la), À Toulouse. Voir ; 
Lamotte (D. Odon). 

Deichmann (Friedrich Wilhelm). Studien zur 
Architektur Konstantinopels im 5. und 6. 
Jahrhundert nach Christus. Baden-Baden 
1956. Compte rendu par André Grabar : 
XI, p. 264-270. 


Delougaz (Pirkas) et Richard C. Haines. 
A Byzantine Chapeî at Khvrbat al-Karak. 
Chicago i 960 . Compte rendu par André 
Grabar ; XII, p, 392. 

Der Nersessian (Sirarpie). Note sur quelques 
images se rattachant au thème du Christ- 
Ange : XIII, p. 209-216. 
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Der Nersessian (Sirarpie). The Chester Beatty 
Library. A Catalogue of the Armentan 
Manuscripts. Dublin 1958. Compte rendu 
par André Grabar : XII, p. 389-392. 

Dimitrov (Dimiter). Le système décoratif et 
la date des peintures murales du tombeau 
antique de Silistra : XII, p. 35-52. 

DiNKLER (Erich). Das Apsimosaik von S. Apoî- 
linare in Classe. (Pologne Opiaden, 1964. 
Compte rendu par André Grabar : XV, 
p. 273-276. 

Dirimtekin (Feridun). Les fouilles faites en 
1946-1947 et en 19^8-1960 entre Sainte- 
Sophie et Sainte-Irène à Istanbul : XIII, 
p. 161-185. 

Djémila. Développement urbain. Voir FÉVRIER 

(P.-A.). 

Doignon (Jean). Le monogramme cruciforme 
du sarcophage paléochrétien de Metz repré¬ 
sentant le passage de la Mer rouge. Un 
symbole de triomphe sur la mort dans le 
cadre d’une iconographie aulique d’inspi¬ 
ration constantinienne : XII, p. 65-87. 

DoüRNOVO (Lydia A.). L’ancienne miniature 
arménienne (en langue russe], Erevan 


El-Bagaouat. Peinture du Mausolée « de 
l'Exode». Voir Stern (Henri). 
El-Bagawat. Fresques. Voir ScHWARTZ (J,). 
Voir El-Bagaouat. 

Elbern (Victor H.). Das erste Jahrtausend...^ 
Dusseldorf, 1962. Compte rendu par André 
Grabar : XIV, p. 249-252. 

Èlie sur le mont Carmel. Voir Stern (Henri). 
Émaillerie. Voir Manchettes émaillées. 

Ephrem le Syrien (Saint). Données archéolo- 


Fendri (Mohamed). Basiliques chrétiennes de 
la Skhira. Tunis-Paris, 1961. Compte rendu 
par Noël Duval : XIII, p. 269-287. 

Février (P.-A.). Notes sur le développement 
urbain en Afrique du Nord. Les exemples 
comparés de Djemila et de Setif XIV, 
p. 147. 


1952 . Compte rendu par André Grabar : 

XII, p. 390 - 391 . 

DoüRNOVO (Lydia A.). Miniatures arméniennes. 
Paris i 960 . Compte rendu par André GRA¬ 
BAR : XII, p. 390 - 392 . 

Dufrenne (Suzy). Une illustration ahistorique* 
inconnue du psautier du Mont Athos, Pan- 
tocrator N® 61 : XV, p. 83-95. 

Dufrenne (Suzy). Les Psautiers de Bristol et 
les autres psautiers byzantins : XIV, p. 
159-182. 

DujceV (Ivan), Les miniatures de la Chronique 
de Manassès. Sofia, 1962. Compte rendu 
par Tania Velmans : XV, p. 281-283. 

DüRLIAT (Marcel). L’église abbatiale de Moissac 
des origines à la fin du XP siècle {d’après 
des fouilles récentes] : XV, p. 155-178. 

Duval (Noël). Études critiques. Deux basiliques 
chrétiennes de Tunisie méridionale {à la 
Skhira} : Xüï, p. 269-287. 

Duval (Noël). La représentation du palais 
dans l’art du Bas-Empire et du Haut Moyen 
Age d’après le psautier d’Utrecht : XV, 
p. 207-254. 


giques de ses sermons. Voir Hemmerdin- 
ger-Iliadoo (Démocratie). 

Erlande-BrandenbüRG (Alain). Le monastère 
de Luxeuil au IX^ siècle : XTV, p. 239-243. 

Éthiopie. Évangéliaire éthiopien du couvent 
d’Abba Garima Voir Leroy (Jules). 

Éthiopie. Tradition iconographique des canons 
d'Eusèbe. Voix Leroy (Jules). 

Eusèbe. Voir Canons d’Eusèbe. 

Evangéliatre éthiopien. Voir Iæroy (Jules). 


F 

Février (P.-A.), Études sur les catacombes 
romaines. IL La catacombe de Priscilla et 
l’origine des catacombes : XI, p. 1-14. 

février (P.-A.). Sculpture paleochretienne de 
Saint-Julien d’Oule (VoTj canton de 
Fayence) : XII, p. 89-97. 
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Firatli (Nezih). Deux nouveaux reliefs funé¬ 
raires d’Istanbul et les reliefs similaires. 
[Étude suivie dun catalogue des reliefs 
funéraires inédits du même type se trou¬ 
vant au musée d’Istanbul} ; XI, p. 73-92. 

Forlati Tamaro (Sruna). Il sepolcreto paleo- 
cristiano di Concordia Sagittaria : XI p 
251-255. 

Fossard (Denise). Le tombeau carolingien de 
saint Pons à Cimiez {Alpes-Maritimes) • 
XV, p. 1-16. 

Fouilles. A Istanbul, entre Sainte-Sophie et 
Sainte-Irène. Voir Dirimtekin (Feridun). 
A Saint-Jean de Corte (Corse). Voir Mo- 


Gauthier (Marie-Madeleine). Première cam¬ 
pagne de fouilles dans le < Sépulcre > de 
Saint-Martial de Limoges : XII p 205- 
248, 

Germigny-des-Prés (Loiret). Voir Vieillard- 
Troiekoüroff (May). 

GaboritChopin (DanieUe). Un dessin de 
l église d’Aix-la-Chapelle, par Adémar de 
Chabannes, dans un manuscrit de la Biblio¬ 
thèque vaticane : XIV, p. 233-235. 

Gers (Département du). Chapiteaux de marbre. 
Voir Larrieu (Mary). 

Grabar (André). Études critiques. Voir : An- 
TONIADIS (M“«), Aurenhammer (Hans), 
Avigad (N.), Beccatti (Giovanni), Buch- 
thal (Hugo), Cecchelli (Carlo), Chat- 
ZIDAKIS (Manolis), Deichmann (F.-W.), 
Delougaz (Pinhas), Der-Nersessian (Si- 
rarpie), Dinkler (E.), Elbern (Victor- 
H.), Furlani (Giuseppe), Haines (C ) 
Hoddinott (R..F.), IHM (Christa), Jôns- 
DorriR (Selma), Kahler (Heinz), Koeh- 
ler (Wilheim), Lange (R.), Maier (J.-L.), 
MAKSiMoviè (L), Mnëva (N.-E,), Ross 
D.-J.-A.), Salmi (Mario), Sherrard (Phi- 
hppe), ScHLUNK (Helmut), Schrade (Hu¬ 
bert), Stylianou (A. et J.), Villette 
(Jeanne), Wellen (G.-A.). 

Grab^ (André). Quelques notes sur les psau¬ 
tiers illustrés byzantins du IX* s * XV 
p. 61-82. 

Grabar (André), études critiques. 1. Deux 


RACCHINI (Geneviève). A Saint-Martial de 
Limoges. Voir Gauthier (Marie-Made¬ 
leine). 

Fouilles (suite). De Saint-Martin de Tours. Voir 

Vieillard-Troiekouroff (May). Voir 
Moissac. 

Fresques. A Chypre. Voir Sacopoulo (M.-A.). 
A El-Bagawat. Voir Schwartz (J.), Stern 
(H.). A Patmos. Voir Orlandos (A.-C). 
A SuSica en Macédoine. Voir BABié (Gor- 
dana). 

Funéraires (Reliefs). Voir Firatli (Nezih). 

Furlani (Giuseppe). Voir Cecchelli (Carlo). 
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etudes sur lart a Constantinople aux V* 
et VP siècles. 2. Iconographie. 3. Deux 
livres sur la peinture du haut Moyen-Age 
en Occident. 4. Miniatures latines de terre 
sainte: XI, p. 263-277. 

Grabar (André). Études critiques. 1. Les 
colonnes historiées de Rome et de Cons¬ 
tantinople. 2. Le programme iconogra¬ 
phique des absides paléochrétiennes. 3 Les 
miniatures syriennes et arméniennes. 4. 
Une église paléochrétienne en Palestine. 

5. Le Mont-Athos : XII, p. 383-392. 

Grabar (André). Études critiques. 1. Un lexique 
de l’iconographie chrétienne. 2. Nouvelles 
découvertes de synagogues antiques en Pa¬ 
lestine et a Ostie. 3. Iconographie de la 
Vierge. 4. Deux manchettes émaillées by- 
\ zantines. 5. Pénétration byzantine en Islam 

et en Scandinavie: XIU, p. 289-301. 
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